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РЕДАКЦІЯ: 

МІСЯЧНИК МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ. Київ, вул. Раковського, 15. 


І. НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНИЙ ВІДДІЛ. 


.7. Ку лакове ький. 

Ритмічна гімнастика Ж. Далькроза та її значіння. 


1. Як повстала система Далькроза. 


Ритмічна гімнастика Ж. Далькроза, що виникла на початку 
біжу чого віку (р. 1903), мала спершу дуже вузьке завдання, а саме: 
полегшити музикантові-впкон.увачеві опанувати де-які елеме іти ін- 
етрументової техніки („ритма" та „метра" музичної мови). 

Але дуже швидко, з розвитком методи, завдання „ритмічної 
гімнастики" все ширшало; поступово вона виросла в суцільну систе¬ 
му з метою: лягти в основу як музичного, так і загального вихован¬ 
ня. Нже один факт такого швидкого, органічного та несвідомого роз¬ 
витку дуже виразно свідчить, що в цій системі ми маємо надзви¬ 
чайно складне життьове явище, що виникло на підставі певної потре¬ 
би та відбило собою певні погляди. 

„Ж. Далькроз спочатку не передбачав тих наслідків, до яких 
він нарешті дійшов",—каже палкий прихильник його ІІІгорк („Си¬ 
стема Ж. Далькроза", стор. 4»). 

Можна з певністю сказати, що до цього часу ні сам Далькроз, 
ні його учні та однодумці не зовсім розуміють ті висновки та їх 
значіння, до яких вони дійшли. 

Щоб правдиво та об’єктивно оцінити цю систему, треба стати: 
1) по-над тим життьово-соціяльііим оточенням, в умовах якого вона 
виникла, та 2) по-над теоретичними, несвідомо покладеними в її осно¬ 
ву, поглядами. 

Завданням нашим є викласти систему Далькроза та оцінити її 
з погляду ладового ритму (принципів Б. Яворського). 

2. Метода Далькроза. 


Початковим стимулом, з якого розвинулась ритмічна гімнастика, 
було ось яке Далькрозове спостереження: „рухи, що гаптують під 
час співу, викликали в учнів м’язове відчування музики, ніби-то 
ЗВЯЗОК з цим безтілесним світом. Учні підтвердили Жакові, що під 
час тактових рухів вони відчували, як уся їхня істота співзвучує, 
зливається з музикою" (К. Шторк, ІЬ., ст. 82). 

Оці рухи тактування й лягли в основу системи. До них приєд¬ 
налось марішір\ панни, що стало, за словами Далькроза, альфою та 
омегою ритмічної гімнастики; і у всьому да льшому розвиткові її 
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ускладнялися лише ці основні засоби. 
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Найдрібніші елементи музичної мови, аж до окремих звуків, 
передавали синхронічні їм рівнобіжні рухи рук або ніг. При цьому 
рухи рук визначали окремі такти та їхні частки (долі); рухи ніг 
виконували той чи пишнії „ритм", тоб-то дрібніші поділи, що відпо¬ 
відають тому поділові звуку, що заповняв цей такт. Напр., руки 
вказують три чверті трьохчасткового такту тактуванням „на три", а 
ноги у той самий час виконують дрібними кроками „ритм", що скла¬ 
дається з трьох тріоль,—дев’ятьома кроками на кожен такт. 

Звязуючи кожне звучання з рухом свого тіла, учні Далькроза 
надзвичайно розвинули в себе почуття часу. Це дало їм величезне 
полегшення, щоб досконало виконувати різні музичні будови та до¬ 
держувати темпу їхнього (під час гріц-'епіву). 

Більші чи менші скорочення м'язів передавали динаміку збіль¬ 
шенням розмаху, амплітуди руху. Далькроз так з’ясовує працю за 
своєю системою: „Перше завдання ритмічної гімнастики—привчити 
свідомість до почуття рівної довжини, до того, що зветься у музиці 
тактом. Далі, в звязку з тим, що вольове скорочення м'язів У за- 
лежноетп від нашого бажання може бути різної сили, наше друге 
завдання—розвинути почуття періодичного чергування акцентів, тоб¬ 
то почуття метру. Коли ми через різноманітні рухи тіла зможемо 
змальовувати різні розмірені довжини та правильне чергування ак¬ 
центів. ми тим зміцнимо почуття ритму" (Ж. Далькроз—„Ритм”, 
стор. 20). 

Для максимального розвитку почуття часу Далькроз винайшов 
чимало дотепних .способів, як, напр, таксування послідовно що-раз 
більших розмірів—від двохчасткового аж до шостичасткового й нав¬ 
паки, рухи під час павз різної довжини та ннше. ( 1 !< і ці вправи та 
зміни їх переводяться на команду „гоп”, чекаючи якої, учні ввесь 
час підтримують нервову систему в стані напрудженої та зосере¬ 
дженої уваги). 

Другою особливістю ритмічної гімнастики є прагнути до роз¬ 
витку самостійності! рухів кожної руки та ноги: „В цій системі вправ 
важливе місце займають вправи з метою розвинути самостійність 
окремих членів... ІЦо-ж ДО СИЛИ та До ШВИДКОСТІ! рухів. То вони му¬ 
сять бути незалежні один від одного” (Шторк, іЬ., стор. 68). 

Потребу такої самостійності! членів Далькроз доводить реальни¬ 
ми умовами гри на фортеп’яиі та лншпх інструментах, при якій 
кожна рука та нога, кожен палець руки повинен увесь час рухатись 
незалежно від инших членів тіла. 

Для розвитку такої самостійності! рухи ніг з самого початку 
відокремлюються від рухів рук. Надалі відділяються і рухи кожної 
руки, гак що ми можемо мати, напр., таке: ноги викопують ввесь час 
вісімки, права рука дав такт на п'ять чверток, а ліва—на чотирі 
і т. ии. 

Така-ж самостійність рухів переводяться, передаючи і динаміку. 
„Так виникають характерні вправи, які полягають у тому, що руки 
починають плескати н долоні ріаніввішо і згодом доходять до найміц- 
ІІЦІІОГо Ї0ГІІ88ІП1О, коли ноги в той самий час та в тому самому такті 
пророблюють все в протилежному напрямкові: починають йоііхзіто 
і кінчають ріапіввіїио” (іЬ.). 

Поруч та в тісному звязку з ритмічною гімнастикою в обмеже¬ 
ному значінні цього слова Далькроз провадшь сольфеджіо, що є 
складовою частиною його системи. На лекціях ритмічної гімнастики 
„м'язи іа нервова система привчаються відтворювати кожен ритміч- 
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ний рух“; але необхідно, щоб вухо було здатне схоплювати музику, 
що дає вже імпульс цьому рухові, чого можна дійти через вправи 
із курси сольфеджіо. Викладаючи його, Далькроз іде тим самим шля¬ 
хом, як і в ритмічній гімнастиці, розбиваючи мелодію на окремі еле¬ 
менти. „Починаючи студіювати сольфеджіо, учні вивчають, дихорд, 
трпхорд, тетрахорд та ин.“ (іЬ., стор. 65). 

Нарешті, остання частина системи Далькроза,—це учнівська 
вільна імпровізація за ритмічною гімнастикою та власного- інтуїцією. 
В цій імпровізації учні пластично та ритмічно передають свої вра- 
жіння від музичного твору, виявляючи рухами всі елементи музичної 
мови. Поруч з тим провадять і протилежні вправи: імпровізацію за 
інструментом. Иноді-ж обидва способи імпровізації з’єднують: під 
час пластичної імпровізації одного учня, другий учень імпровізує 
музично, переводить мову пластики на мову музпки. 

Таким чином, уся „метода складається з трьох головних елемен¬ 
тів: ритмічної гімнастики, сольфеджіо та імпровізації, і всі вони пе¬ 
ребувають в тісному звязку" (іЬ.). 

3. Завдання Далькроза. 

Намагаючись розібратися в тих наслідках, яких доходить Даль- 
крозова метода, зупинимося; перш за все, на його власному відно¬ 
шенні до цієї методи. 

Досягнення Далькроза можна розглядати з двох поглядів: 1) зна¬ 
чіння їхнє для спеціального музичного виховання та 2) загально-пе¬ 
дагогічне значіння їхнє. Зупиняючись окремо іій муз.-виховавчому 
боці системи Далькроза, зазначимо, що ритмічною’ гімнастикою Даль¬ 
кроз хоче досягти загального розвитку музичностй (ПІторк, ІЬ.). Три¬ 
маючись тої думки, що „без тілесного почуття ритму, без ритму пла¬ 
стичного не можна виховувати ритму музичного", Далькроз прагне 
знайти пластичний вираз для всіх „формальних засобів виразности 
музики". 

З попереднього видно, як він розвязує це завдання що до такта, 
метра, рптма, динаміки,—елементів музики, що їх вій вважає за най¬ 
головніші (Ж. Далькроз—„Ритм", стор. 1). 

Що-ж до решти елементів її, то „мелодичний елемент музики, 
в ного найпростішому втіленні—висота й глибина тона—втілюється 
тілесно тим, що руки рухаються, даючи гаму положень по висоті, 
гаму, систематичність будови якої не гірша від систематичности 
музичної гами. Ясно, що протилежний рух рук і ніг або рук між 
собою подібний до руху різних голосів у музиці. Таким чином, людське 
тіло в пластиці дає засоби, відповідні до всіх формальних засобів 
виразности музики, іінутрішній-же зміст музики можна втілити у 
тілесні рухи через можливість одухотворяти кожний окремий рух 
під впливом ілюзії* (ПІторк, ІЬ., стор; 104). Звідци ясно, що те зав¬ 
дання „органічного збігу музики й руху", яке стало в центрі цієї 
методи, здавалося Далькрозові цілком здійсненим. 

Через надзвичайні наслідки, яких, здавалося, ’доояг Далькроз, 
коли „музика, що звучить у нас, стає очевидністю, втілюється в на¬ 
шому тілі" (ст. 47), початкове завдання його системи—допомогти рит¬ 
мічнішому співу та грі—відступило тепер на третій план. Далькрозові 
здається можливим досягти не тільки нечув'аної музичностн, але й 
давньої мрії всіх художників—синтеза мистецтв, спроби якого він 
кількаразово дав на шкільних святах в свойому Ритмічному Інституті 
біля Дрездена (в Геллерау). 
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„Ми можемо собі уявити, пише Шторк, що для майбутнього ком¬ 
позитора людське тіло, доведене ритмічною й пластичною треніров- 
ками до вищого ступеню виразности, буде таким-же цінним засобом 
виразиости, ЯКИМ СЬОГОДНІ є людський голос. Тоді будуть можливі, 
аналогічно до сучасних творів для інструментів з голосом, такі-ж 
твори для інструментів та тіла, яке пластично рухається” (стор. 104). 

Зупиняючись на загальио-виховуючому значінні ритмічної гім¬ 
настики, подамо Далькрозові слова: „Основою всякого індивідуально¬ 
го удосконалення є дисципліна почуттьовпх відчувань і треніровка 
імпульсів. Нічого пншого не намагаюсь я досягти ритмічною гімна¬ 
стикою” („Ритм”, стор. 45). 

Підставою для такого погляду на ритм гімнастику Для Далькро- 
за є очевидний „звязок між думкою, волею та м’язовим чуттям”. 
„Хто володіє рухами, м'язами—володіє й волею”,—каже він, бо—„рух 
є наслідок волі”. 

Виходячи з цього, Далькроз прагне усунути в учнів: і) млявість 
або надмірне зворушення нервів і 2) замалу працездатність м’язів. 
На лекціях ритмічної гімнастики учні привчаються автоматично хут¬ 
ко виконувати рухи, що їх вимагають від них. М’язи, що не нале¬ 
жать до тої групи, яка бере участь у даному рухові, повинні зали¬ 
шатися спокійними. 

„Особливу увагу звертають на виховання волі. М’язи привчають¬ 
ся слухатися наказів нервових центрів без витрати часу й без ме¬ 
тушні... Ті, хто студіюють ритмічну гімнастику, вчаться на певних 
вправах раптом або Поволі припиняти рух, пророблювати низку ру¬ 
хів в той чи иншїгй бік, плигати або лягати й вставати під час пев¬ 
ного такту,—і все це не гублячи чуття рахунку часу ні на один 
мент. Все це вироблює незвичайну скупченість уваги, сильну кон¬ 
центрацію всієї істоти* (Шторк, Іі)., стор. 62). 

Крім виховання волі, таке бездоганне володіння своїм тілом 
розвиває за Далькрозом ясність наших думок і почувань. За його 
словами, „невиразність спочувань походить можливо від того, що 
чуттьові уявлення, що їх породили ці думки і спочування, не було 
до кінця пережито і вони не привели у коливальний рух весь наш 
організм” (ст. 44). 

Нарешті останнім пунктом, на який вказує Далькроз, є еконо- 
мізуючий вплив музичного ритму. Автоматизуючи всі рухи, „все, що 
тільки можливо автоматизувати", Далькроз наводить, як вихідний 
пункт, таке твердження Ьюхера: „Ритм автоматизує ручну працю, 
тим самим полегшуючи її, економить силу, об’єднуючи відокремлені 
сили багатьох, і таким чином, являється основою громадської роботи. 
Але вій є також і основою громадської радості!, бо регулює, поруч 
з необхідною роботою, і всякі прояви загальної радости”. 

Виходячи з цього, Далькроз прагне й проявлення навіть дитя¬ 
чої радости—гри перетворити в ритмічні, підпорядковуючи рухи ди¬ 
тини владі ритму й тим вносячи до них новий елемент радости. 

„Мені хотілося-б викликати в кожному читачеві бажання самому 
випробувати владу ритму, що його Далькроз повернув сучасності”. 
—з захопленням каже Шторк, після того, як він відвідав шкільні свя¬ 
та в Геллерау. 

За таких широких перспектив синтезу мистецтв, гри та праці 
на грунті музичного ритму зрозумілим та логічним стає натхненний 
виклик, яким Ж. Далькроз закінчує свої лекції: „Життя є музика, з 
її живим іі жипєтворчим ритмом!" 
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4. Теоретичні підстави системи Далькроза. 

Розглядаючи критично струнку систему, збудовану Далькрозом, 
варт перш за все вказати на досвідний характер його дослідів і від¬ 
сутність, почасти через це, критичного відношення - до поширених 
поглядів на музику. Працюючи навмання, емпірично розвязуючи ті 
питання, іцо він їх зустрічає, він не гадав будувати якоїсь нової на¬ 
уки про музику, але цілком виходив з тих принципів, на яких його 
самого виховали. Тому зрозуміло, що всі погляди класичної теорії 
музики досить повно відбилися в його системі. Можна навіть сказати, 
що ритмічна гімнастика—це яскрава демонстрація принципів кла¬ 
сичної теорії, інсценізація її в вигляді „пластичної музики". 

Справді. Вся система Далькроза—цілком поступовий розвиток 
на практиці кількох основних теоретичних тверджень. Головним еле¬ 
ментом музики він в першу чергу визнає „такт і ритм", цеб-то прин¬ 
цип поділу музичної мови на рівні частини з динамічними акцентами, 
що періодично повторюються,—такти, де повторюється „ритмічний" 
малюнок—норядставлення звучань різної довжини. 

Даючи в ритмічній гімнастиці „перетворення кожної музичної 
довжини в рух тіла*, рівномірний, синхронічний звукові, Далькроз 
цілком ясно визначає цим істоту музичного ритму, як часового роз¬ 
межування музичної мови. 

Тут яскраво виступає головне твердження класичної теорії: му¬ 
зика є низка незалежних звуків, фейєрвсрк звучань або (за одвсртим 
виразом т. Конюса) „частина часу, що її примушують звучати* '). 
Поділ на такти вносить до цього фейєрверку „одноманітність в різно¬ 
манітності", а ритм—„різноманітність у цій одноманітності* (слова 
Шторка, класична формула старої естетики V 

Виходячи з цього стану, стає цілком зрозумілим, що Далькроз 
передає всі звучання незалежними самостійними рухами різних чле¬ 
нів нашого тіла. Коли „ритм є рух матерії, що її логічно й пропор¬ 
ційно розподілено в часі й просторі" („Ритм*, ст. 44), то ясно, що 
принципово є байдуже, чи буде ця матерія звуком, чи рухом тіла,— 
хай буде тільки певна синхронічність того й другого,—і ритм їх бу¬ 
де тотожній. 

Погляд Далькроза на „душу* музики—мелос (ритм він вважає 
за її тіло) цілком аналогічний поглядові на ритм. „Основа всього 
мелосу н усієї науки про гармонію полягає у вивчанні гам",—пише 
ИІторк. „Інтервали є не що инше, як шматки гам, з яких випущено 
окремі ноти: акорди--співзвуччя окремих частин гами... Істота гам 
полягає в чергуванні тонів і півтонів... Ж. Далькроз у всій своїй 
побудові виходить з тональноетн Г-Ьиг* (ст. 64). 

Як видно було з вищенаведенпх цитат, Далькроз так механіч¬ 
но і розглядає мелодію, коли вважає за можливе передавати кожний 
окремий голос незалежними рухами руки й давати нею „цілу гаму* 
окремих становиш. 

П своїм грубо-механічним поглядом на музичну мову Далькроз 
дійшов до такого-ж механічного розуміння людини, що її він розгля¬ 
дає. як комплекс „ричагів", навіть не пов’язаних один з одним, так, 

’) »Му:і, Культура”. 1924 г., „V І. 

*) У давнього часу існував і протилежний погляд на музику, —як ні мову 
процесів життя, але існував в .ембріональному* стані, не знпходячя собі теоретич¬ 
ної підстав», н навпаки—суперечуючн головним принципам класичної теорії музики. 
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як не ми бачимо в машинах. Своє механічне розуміння музики ціл¬ 
ком визнає й сам Далькроз, кажучи, що „всі музичні помилки мають 
виключно фізичну природі,' н тому їх можна усунути виключно фі¬ 
зичними засобами," тоб-то ритмічною гімнастикою („Ритм*, ст. 19). 
Прихильник та учень Далькроза Д’Удін одверто каже, що „Далькроз 
дійшов до ритмічного та механічного розуміння мистецтва й практич¬ 
но стверджував своє розуміння, викладаючи свою методу ритмічної 
гімнастики* („Искусство и жест", стор. 11)'). 


11. К/іечешов. 

Популярний виклад початкових основ розробки звука 
за італійською методою ')! 

III. 

Як було вже говорено, масок дві: нижча—передочний простір 
і верхня—носово-горлова дуилина. До нижчої маски часто помилко¬ 
во зараховують і весь простір твердого піднебіння та ротову яму 
(зубную полость), цс—велика помилка! Нижча маска міститься лише 
в поредочному просторі смугою завширшки як сантиметр, а весь остан¬ 
ній простір твердого піднебіння зо всіма до нього додатками (ротовою 
ямою, щоками, язиком, губами, то-що) не повинен впливати на ха¬ 
рактер звуку. Це—ті цілком непотрібні елементи, користуючись яки¬ 
ми цілковито абЛ- частково анулюється нижча маска. 

Цілком викінчена система масок (особливо верхньої) буде тоді, 
коли вся звукова хвиля з усією вимовою слів переноситься в носово- 
горлову дуплину з одтяжкою (відпором) її назад в напрямкові ма¬ 
ківки (купола) верхньої частини трахеї, де звук набуває свого оста¬ 
точного розвитку (особливо в верхньому регістрі). Для сторонньої 
особи утворюється таке вражіння, ніби звук міститься позаду очей, 
ніби випромінюється з них. 

Щоб перемістити так звук, потрібні спеціяльні вправи. Псі ті 
вправи, що користуються ними для розвитку горлового звука, як 
Пановки, Конконн та нн., взагалі не досягають ніякої мети. Так 
зване „видужування" ними горлянки часто веде до протилежних 
наслідків: голос не тільки не кращає, а гіршає й мерхне, бо пере¬ 
втомлюється горлянка. 

Вправ, що переміщають звукову хвилю, за італійською методою, 
чотирі: 1) філіровка звука в висхідному порядкові, починаючи з „солі." 
малої октави (для жіночих голосів—„соль" першої октавні: 2) „лимані 
октави", починаючи з „сі-бемоль“ великої октави (для жіночих—„сі-бе- 
моль" малої октави); вправа ця необхідна, щоб розвинути однакову 
височину повітряної струї й почасти, щоб уміти користуватись з 
різних резонаторів (лобовими затоками й верхніми бронхами); з, не¬ 
правильні терції єіассаіі", починаючи з „еі“ великої октави (для жіно¬ 
чих—„сі* малої октавні, щоб короткими різкими вдарами повітряної 
струї пройти до верхньої маски; 4) ті-ж терції ІсдаЦо, щоб наблизити 
повітряну струю до нижчої й верхньої масок й щоб розвинути та 
зробити еластичними носово-горлові плескуваті м'ясні, необхідні, як 
основа для дальшої техніки масок. 


’) Коо-пь буде п 'І 7-6. 

') 1 Цю до п жени я. Дії». 'І. 4 „Муз." за 1975 р. 
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Перші три вправи співаються із словом „еоль“ в таких мірку¬ 
вань: шелестівка „с“—одна з найтрудніших для вимови в масці, 
голосівка „о“ краще од инших просковзує коліщатими (блоковими) 
м'ясними й проходить до верхньої маски; тому ця голосівка до пев¬ 
ної міри допомагав перемістити туди-ж і тяжку для вимови шеле- 
•стівку „с“: шелестівка „ль“—одна з найлегших для вимови в масці. 




Примітка: Ті ноти, що в квадратових дужках, учень ночпна: співати 
тоді, колп вже трохи вишколився. 

Отже це сполучення в перша спроба перемістити слова в верхню 
маску. Четверту вправу співається на голосівку „а", що найбільш 
придатна розсунути дрібні носово-горлові м’ясні та зробити їх ела¬ 
стичними. 

Всі ці вправи початкуючі співаки виконують на „клинув&тій* 
повітряній струї (протягування або удар повітряної струї знизу 
вверх), а потім, після довгої праці, перед закінченням школи,—на 
переминеному нетлевому диханні (посланому зверху вниз) '). 

Обшир рота мусить бути в такому вигляді: язик сильно при¬ 
тиснуто до низу, кінчик його підгорнено усередину і сильно ири- 

1 ) Перскииснс дихання технічно звемо .петловіш* на тій підставі, ідо пові¬ 
тряна струн, проходячи у верхню маску, щоб обминути видочки (м'яко піднебіння), 
мусить зробити так звану .петлю* (звідцн й назва). 
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давлено до нижчих ясен: малий язичок мусить бути настільки втяг¬ 
нуто вгору, щоб його було зовсім не видно (це необхідно, щоб по¬ 
вітряна струя вільно проходила до маски): губи щільно притулено 
до зубів, уявляючи ніби одну масу з дуже невеликою ЩІЛИНОЮ, щоб 
пропускати звукову хвилю (останнє особливо важливо), бо широко 
розкритий рот сприяє тому, що звукова хвиля спадає з маски вниз, 
в значній мірі анулюючи працю маски. 

Крім цих чотирьох вправ, щоб розвинути техніку, співак му¬ 
сить ще робити вправи на спеціально підібраних музичних уривках. 
Підбирати їх треба дуже систематично, щоб легші голосні сумежилн 
з труднішими шелестівками у різних звукових комбінаціях. Це— 
вправа першого періоду (для початкуючихь Потім треба підбирати 
складніші сполучення шелестівок га голосівок при трудніших му¬ 
зичних інтервалах і суголосах. Це—для другого періоду, коли співак 
уже до певної міри опанував техніку маски. 

1’олосівки ПО і воїй труднощі проходити ДО верхньої маски по¬ 
діляються так: найлегша „і“, далі—„е“, „є“, „о“, „и“, „а", „у”, „я*. 
„ю“. Всі шелеетівки взагалі тяжко вимовляти в масці, але найлегші 
з них такі: „к“, „р“, „л“. „ж", „з“, „д“, г г“. Найтрудніші губні: „б", 
„в", „м“, „п“, також—„т“, „ш“, „щ“ та пнші. 

До де-якої міри правильно вимовляти музичні фрази в масці 
можна лише тоді, коли техніку петлевого дихання уже добре зфор- 
мовано. Тільки за цією умовою фрази, перенесені до верхньої маски, 
там і залишаються. Ця можливість базується на точному фізичному 
законі—„кут ннадаиня рівний до кута відбивання", що в даному 
разі можна визначити так: повітряна струя, профільтрована знизу 
вгору, вдариться в тверде й м'яке піднебіння й обов'язково одки¬ 
неться вниз, а тим самим і всі слова повернуться назад до ротової 
ями й до губ. Коли-ж повітряну струю послати способом перекину¬ 
того дихання, то вона вдариться в верхню частину носово-горлової 
дуплпни (маску) й, відкинена, впаде на нижчу частину маски. В та¬ 
кий спосіб вона залишається в носоглоточніи камері, а з нею обов'яз¬ 
ково повинні залишитися й усі проспівані слова. 

Вимова слів у верхній масці є найпершо « иайюлоаніша у.мпчп іта¬ 
лійської Методи, що її відрізняє від усіх инших метод, які ча ом 
неправильно вважають за італійську постановку. Співак, що зміг 
перенести до верхньої маски звук (а з ним і вимову слів), уже тим 
самим (навіть без детальної розробки маски) матиме красивий, срібля¬ 
сто-металевий звук широкого діапазону, що дуже відрізнятиметься 
від звука горлових співаків. 

Найбільші труднощі в розробці верхньої маски становить ней¬ 
тральна смуга, так зване „м’яке піднебіння" (дужка з язичком), що 
розмежовує верхню й нижчу маски. Це—той мур, об який розбива¬ 
ються всі перші зусилля початкуючих співаків. Подолати ці труд¬ 
нощі найтяжче чоловічим голосам, жіночі-ж голоси далеко легше 
переборюють ці ускладнення, а ліричні та колоратурні сопрано, то 
й зовсім легко. Пояснюється це особою властивістю повітряної струї 
всіх жіночих голосів, а особливо ліричних —її легкістю та вузкістю 1 ). 
Щоб повітряна струя обминала м'яке піднебіння, треба поволі набути 
звичку до цього. Спершу звук ударяється в м'яке піднебіння кли¬ 
ну вато, потім поволі починає проскакувати в напрямкові верхньої 


<) Цьому почасти сприяс й найбільш витончена та еластична конструкція го¬ 
лосових вморпіків. 
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маски, а далі вже обмішав; це й в початок майбутньої' .петлі" (коли 
повітряна струя переходить до верхньої маски), що становить підва¬ 
лину всієї майбутньої технічної розробки маски. Щоб перекинути 
повітряну струні, велике значіння мають м’язи передочного простору. 
Нони, якщо вміти користуватися ними, ніби відштовхують повітряну 
струю й допомагають перекинути її. Згодом петлеве дихання про¬ 
стішає, повітряна струя проходить безпосередньо задньою частиною 
трахеї до верхньої частини маски, де й робить потрібну петлю. Для 
цього треба краще технічно розробити маску, щоб вона стала ела¬ 
стична й спринятлива. Але без розробки первісної стадії перекину¬ 
того дихання неможливо досягти спрощеного способу, бо він цілком 
базується на першому. 

За допомогою петлевого дихання розроблюється весь верхній 
регістр, приблизно від ноти „фа“ й вище. Ноти „до—мі“ (включно) 
також можуть звучати цілком у верхній масці. Але при бажанні, 
коли треба дати широкий звук, вони можуть звучати разом у верхній 
і в нижчій масці. Весь останній регістр звучить у нижчій масці й 
хіба трохи проходить до верхньої. Звідцн бачимо, що розподіл нот 
по масках має точну градацію. 

Із цього твердження випливає безпосередній перехід до „точок 
атак" (місце, де зароджується й звідки виходить звукова хвиля). 
Точки атак що до масок розподіляються в такому порядкові: „фа", 
„соль", „ля", „сі" з їх півтонами містяться в нижчій, а „до", „ре“, 
„мі" з їх півтонами містяться в верхній, при чому точка атаки для 
„ре“ лежить найвище (напівдужки по-між лобових заток). 

Точки атак при гарній технічній розробці їх рабувають абсо¬ 
лютної точності!, або на зразок невеликих напівдужок і„ре“ та „фа"), 
або-ж на зразок реальних невеликих точок (сполучення слизової обо¬ 
лонки та нервового волокна)—для всіх останніх нот. 

Крім точок атак є ще гак звані „паралелі" (виключно в верхній 
масці). Це—майже ілюзорні маленькі рубчики; містяться вони в масці 
знизу вгору рівнобіжно один одному (звідки вони й мають свою назву). 
Вони визначають височінь повітряної струї виключно для нот верх¬ 
нього регістру; від них звукова хвиля одтягується назад в напрям¬ 
кові маківки трахеї. Що більше таких паралелей, то вище можна 
підняти звукову шкалу верхнього регістру. Що до поділу голосів на 
низькі, середні та високі (як ось: баси, баритони, тенори тего-гагаїег, 
а також відповідно жіночі, включно аж до колоратурних), то природні 
голосові дані співаків, хоч і мають певне значіння й при італій¬ 
ській методі, проте це значіння дуже зменшується під впливом тех¬ 
нічної розробки: звичайнісіньке явище, коли низькі голоси переходять 
у середні, а середні в високі (дуже рідко буває навпаки, бо цс ви¬ 
магає спеціальної розробки). 

Така зміна характеру голосів залежить від числа паралелей та 
від одтяжки звукової хвилі під певним кутом в напрямкові маківки 
(купола): що вище дійшла повітряна струя й що гостріший кут 
одтяжки, то звук буде сріблястіший і філіровка тонша; це й визна¬ 
чатиме ліричний характер голоса. А що тупіший кут одтяжки, то 
звук буде ширший, але завжди з яскраво-металевим тембром. Зазна¬ 
чене стосується до цілої схеми будови голосів і зовсім не виключає 
можливости кожному голосу користуватися різними кутами одтяжки 
з метою інтерпретації (напр., для іотіе або ріапо чи инших динаміч¬ 
них ефектів), за винятком, хіба, ліричних та колоратурних голосів, 
що визвучують на найбільшій височіні повітряної струї й яким 
доводиться користуватися переважно гострим кутом одтяжки. 
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Що до користування резонаторами, то італійська метода вима¬ 
гала такого: весь регістр від „фа“ малої октавп (у жінок—першої) н 
вище базується на верхніх резонаторах лобових заток, а весь регістр 
від „мі“ тієї-ж октави вниз—на резонаторах верхніх бронх. На підста¬ 
ві великого досвіду запевняю, що такий категоричний поділ—помил¬ 
ковий. Бо коли пропускати повітряну струні в напрямкові бронх, не¬ 
можна обійтися, щоб вона хоч трохи не проходила через горлянку 
(а тому вона й спирається на нього). Це, насамперед, порушує чи¬ 
стоту ідеї італійської постановки, а потім (що далеко важливіше!) 
при ній системі неможливо збільшити регістр новими нотами, якщо 
їх бракує від природи або вони слабо визвучують. Щоб додати но¬ 
вих, механічних нот, треба вживати такого способу: розподілити по¬ 
вітряну струю на дві частини; одну з них скерувати в напрямкові 
верхніх резонаторів з присмоктуванням її до найвищої поверхні ниж¬ 
чої маски, а другу треба пропускати вниз в напрямкові верхніх бронх, 
і треба дуже високо піднести діафрагму В такий спосіб виходить 
звук досить широкий і з металевим тембром. Отже, якщо є змога 
створити верхні й нижчі ноти механічно, то звідци сам собою випли¬ 
ває висновок, що в такий спосіб можна створити всю звукову струк¬ 
туру цілого діапазону, навіть коли зовсім не буде ириродиього го¬ 
лосу (треба, щоб у співака був бодай лише фальпетовлн звук неве¬ 
ликого напруджеїшяь 

Ця можливість грунтується на двох підставах: по-перше, це— 
повільна еволюція грубих або й зовсім атрофованих голосових змор¬ 
шок, що згодом привчаються робити вібраційні коливання, якщо на 
них сильно натисне повітряна струя, і в такий спосіб видавати звук 
(спочатку дуже різкий і неприємніші; по-друге, здатність маски 
самостійно видавати звук без участи голосових зморшок (спочатку- 
теж некрасивий). Коли натиснути повітряною струєю на голосові 
зморшки, то перший вібраційний рух їх виникає на одній із нот 
вищого регістра. Тоді треба найширшс охопити ноти цього регістра. 
Потім їх краще обробляють технічно, в розумінні петлевого дихан¬ 
ня. Далі до них поволі долається по висхідній шкалі всі останні 
ноти, включно до нижчих. Маски іі собі поволі набувають потрібної 
еластичности і при одночасному визвучуваниі голосових зморшок та 
масок утворюється сильний, красивий звук, не гірший за гарний 
природній голос, перенесений теж до маски. При цьому, найтяжче 
розробити середній діяиазон, який завжди звучить гірше. Далі по¬ 
волі голос афіліровується. Внаслідок цього,—однаковий звук в усіх 
діапазонах. Отже загальновідому думку, що „для італійської методи 
нема кепських голосів", слід доповнити: „нема і безголосих". 

Коли нема зовсім голосу, то далеко легше зробити його, аніж 
мати справу зі зруйнованими голосовими зморшками (вузли!), або 
коли співак такого віку, що межує вже з старістю, й коли всі м'ио- 
ні (а особливо ноеовохгорлові). не мають вже потрібної еластичности, 
рухливості), і є дуже грубі. Відновити й розробити такі ГОЛОСІ) мож¬ 
ливо лише з де-якнм наближенням до вищої техніки, коли вже ГО¬ 
ЛОСОВІ зморшки не мають свого переважного значіння при визвучу- 
ванні, а є тільки допомічнин засіб (найголовніше в нижчому регістрі), 
добре-ж розроблені точки атак та носово-горлові паралелі при пра¬ 
вильному діафрагмовому диханні в значній мірі залишають юлосові 
змгіршки. Особи з дебелими, грубими м'ясними мусять добре еласти- 
руватн м'ясні. Зрозуміло, що праця з такими голосами малопродук¬ 
тивна; її можна визначити, як 1 до 5 (тоб-то за час, витрачений на 
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один з таких голосів, можна розробити 5 нормальних). Тому такі спро¬ 
би цікаві лише ик науковий експеримент. 

Щоб зробити легкий та еластичний звук, італійська метода ко¬ 
ристується способом т. зв. „манкіровки попередніх нот“. Цей спосіб— 
один з найголовніших у техніці звуку й полягає ось у чому: вико¬ 
нуючи музичну фразу, побудовану на періоді одного дихання, пові¬ 
тряну струю треба піднести до височіні! найвищої ноти в теситурі 
даної фрази; всі-ж инші ноти, як попередні, так і дальші, треба вн- 
звучуватп на височіні дихання цієї одної („результатної") ноти; від 
ці,ого усі ці ноти ніби гіршають, зате кращає ціла фраза що до му- 
зпчности, а „результатна" нота (найвища) кращає що до барвисто¬ 
сті! й філіровки. Цього способу найбільше вживають тоді, коли по¬ 
передні ноти лежать переважно в середній чи нижчій теситурі. Ко- 
ли-ж фразу побудовано на високій теситурі, тоді цей спосіб виникає 
сам собою, механічно,—через те, що розріджується повітряна струя 
для всіх нот, а звідци й результатна кращає що до барвистости й 
легкости. В останньому випадкові, щоб дати ширший звук, треба 
попереду набути спеціальної техніки. 

Остання стадія розробки масок, це—„шукання .резонаторів". 
Але крім зазначених резонаторів (лобових заток та верхніх бронх), 
нніішх нема ніяких. Тому ця функція „шукання резонаторів", непра¬ 
вильна своєю формуліровкою, є тільки скорочене означення ширшого 
поняття, а саме: проходження повітряної струї від різних поперед¬ 
ніх нот до якоїсь однієї ноти верхнього регістра з найбільш яскра¬ 
вим визвучуванням що до резонаторів (напр., для середніх голосів 
від ноти „мі" першої октави п аж до найвищої нот?, що є в регістрі 
даного голосу). Потрібна ця вправа через те, що часто одна якась 
група попередніх нот дає яскраве й цілком викінчене звучання що 
до якоїсь ноти верхнього регістра, але инша група що до цієї-ж 
самої ноти дає кепське й невиразне визвучуванпя. Пояснюється це 
різними причинами. Насамперед, звичайно, недосконалою технікою, 
невмінням часом узяти необхідну височінь повітряної струї для нот 
попередньої групи що до верхньої ноти (результатної); не зовсім 
чіткою вимовою слів у масках, що поважчує повітряну струю; не¬ 
вмінням як слід скомбінувати техніку діафрагми з технікою масок; 
невиразним 1 неточним визначенням паралелей і точок атак; врешті 
цілком суб'єктивними особливостями носово-горлової дуплинн, верх¬ 
ньої частини трахей та м’якого піднебіння, що вимагають спеціаль¬ 
них особливих заходів, щоб перекинути повітряну струю й т. ин. 

Ці вправи є Остаточні, коли техніка діафрагми й масок добре 
розвинута й вони працюють чітко. Але для цього треба опрацювати 
по змозі більшу кількість різних груп що до кожної ноти верхнього 
регістра. Для цього необхідно користуватися вже готовими групами 
з музичних творів, але крім цього треба ще й самому підбирати ха¬ 
рактерні групи. Ця, ретельно пророблена праця, дає певну викінчену 
техніку. 

Техніку італійської методи визначають відсотками. „С’то-від- 
соткова норма" відпевідає найвищій звуковій техніці. Більше або 
менше наближення до цієї норми техніки визначає ступінь доско¬ 
налості! звукової форми (напр., звук, доведений технічно до двох 
третин цієї норми, має широкий діапазон, однаковий на всьому ре¬ 
гістрі, красивий та яскравий тембр). Голос, здатний до різних ню- 
ансировок (крім де-якИх особливих тонкощів), звичайно, можна вважати 
за цілком оброблений. Що краща техніка, то більш удосконалюється 
звук що до еластичности й легкости і стає придатним для розробки 
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найскладніших нюансів. Звук наближається до своєї найвищої норми 
тоді, коли звукова хвиля, а також! вимова слів переходить виключно 
до верхньої маски (а внаслідок цього—і до нижчої). 

Щоб перекинута повітряна струя пройшла в маску, необхідно 
(особливо для чоловічих голосів! її розрідити, потоншити настільки, 
щоб вона вільно проходила до носово-горлових дуплпн. Ця безпе¬ 
речна умова ускладняється ще тим, що всі горлові співаки для свого 
визвучування користуються широкою струєю, що заповнює всю гор¬ 
лянку. Через це їм тяжко просунути таку широку струю в дуже 
вузькі носово-горловоі відтулини ')• Спроба-ж потоншити звук ро¬ 
бить вражіння, ніби звук губить свою соковитість, гіршає, що зав¬ 
жди в співаків, які мали свої гарні голоси, викликає де-яке непо¬ 
розуміння й недовір’я. Але це згодом завжди минає й звук стає 
далеко кращий і сильніший 5 ). 


II. II. Клименкп. 

Київська Міська Капела в першій чверті XIX століття 3 !. 

III. 

Адміністративно-фінансовий стан міської капели хутко погір¬ 
шав, як було звільнено Іімгорннцкого з посади капельмейстера. У 
магістрати, можливо через затвердження штатної суми, а можливо 
іі через якісь ідеологічні міркування та впливи губернаторсько-на- 
ІЛЬІІИЦЬКІ, виникло бажання підвищувати далі музичну кваліфікацію 
капели. 

Запрошують нового капельмейстера „воєводства ломзенского дво¬ 
рянина" Яна Касперовича, з яким складають контракт на три роки 
від 1 квітня 1822 року з утриманням по десять голаидськнх червін¬ 
ців щомісячно. Але через чотярі місяці, я серпня, Касиеровпчь подає 
скаргу губернаторові на магістрат за те, що було знищено контракт і 
замінено встановлену контрактом місячну платню по ю червінців на м-ць 
по 100 карб, асигнаціями і виплатою їх по кварталах. 1) цій скарзі він об- 
нііувачук 1’ьібальского, що той, „будучи неев-бдушимт, в музик І. через ь 
То разетраиваегь оннхт. (учнів.— II. К.) и пущаоть нь разння міста 
а евадьби, на коихь они большс балуютея нежели играють". З цієї 
рнчини Касперовичь не може навчити учнів; він ду.того-ж боявея 
за приладдя музичні, що їх учні і) музики брали на весілля і за 
яке він мусів відповідати. Скаржиться Касперовичь і на образи від 
Рибальекого, на малу платню, з якої він не може утримувати сімей¬ 
ство, а обіцянки Рибальекого, що він матиме прибутки від гри ка¬ 
пели, не здійснилися, і до цього часу він нічого не одержав. Каеперо- 
вичь просить губернатора „уволннть оть оной должиостн" і нака¬ 
зати Київському магістрату виплатити належні йому за службу 
гроші. 12 серпня, не чекаючи відповіли губернатора, Касперовичь 


)) Носово-горлові д> пливи складаються з "Двох, поділених но-між собою мішеч¬ 
ків, шо працюють в розумінні звука рівнобіжно. 

*) Кінець буде в ч. 7-8. 

*) Продовження (див. „Муз." ч.ч. 2, 3 та 4). 
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просять магістрат „за слабостью здоровая" звільнити Ііого з посади 
і видати на 4 місяці атестат, зазначаючи, що утримання він вже 
одержав. Очевидно і Рнбальскій, і магістрат не затримували Каспе- 
ровнча, і на його бажання дали Йому розрахунок і атестат ')• 

З цієї справи ясно, що капела не могла вийти із скрутного ма¬ 
теріального стану, і Рнбальскій, як раніше капельмейстер Андре, 
почав частіше її посилати грати на весіллях. Де шкідливо від¬ 
бивалося на її музично-технічній якості і „кваліфікований" капель¬ 
мейстер з матеріальних і музично-технічних причин зрікався па¬ 
далі бути капельмейстером. 

22 серпня того-ж 1822 року, тоб-то -майже одночасно з Каспе- 
ровичемь, подав прохання, написане на „Ннсочайшее имя" і Рнбаль¬ 
скій, де він з'ясовує свої заслуги що до упорядкування капели 
просить звільнити його від урядування капелою, повернути йом. 
3732 карб. 91 коп., що він перевитратив на утримання капели, а також 
просить видати атестат аа довгу, бездоганну працю, якої він далі 
не може провадити через слабість здоров’я. 

З цього часу починається занепад капелп. Правда, Рнбальскій 
ще півроку виконує функції адміністратора-розпорядчика Капели. 
За цей час він перемінив двох капельмейстерів. Першого, Степана 
Кручииского, Рнбальскій законтрактував 1822 року 1 -го вересня, в 
20 січня 1823 року вже подає до магістрату рапорта про звільнення 
Кручииского, бо гой не виконує своїх обов’язків. Магістрат звільнив 
Кручинекого. За час свого каисльмсйстерства Кручшіскііі випустив 
зі школи двох учнів музиками. Уже після звільнення Кручииского 
ЗО січня 1823 року Рнбальскій складає контракти з директором і 
„ентрепринеромт, Кіевскаго тіатра Алсксандром-ь Ленковскпмь (?)“. 
Майже одночасно з цим, ЗІ січня надходить прохання в Київський 
магістрат „отставиого нзт> польскоіі служби капельмейстера музики 
гньептія меера-, який пише, що, прибувши до Кпїва, він дізнав¬ 
ся про вільну посаду капельмейстера міської капели і має намір 
пришиті цю посаду на таких умовах: утримання—1000 карб, на рік, 
однії бенефісний концерт у вересні і один коицерт під час контрактів, 
половина прибутку від яких мала ііти капельмейстеру, а половина— 
музикам. Меера було прийнято за капельмейстера. Рнбальскій разом 
з ним 27 лютого року 1823 перевіряє музичне приладдя; вони тут-жс 
вирішають продати на лом 32 хунти старих вальторн, труб оркестре 
вих та труб церемоніальних. Рапорт до магістрату про надісланії.! 
представника від нього для огляду призначеного на лом прпла.ии 
і про видання дозволу продати їх бус останнім актом а зміні' грувам- 
ня Рнбальекого каїїелокі... 

Очевидно після того, як буа ...-ішино на . ; альшіх зборах 
всього „гродского обіцества" подане „на височаіішее имя" прохання 
Рнбальекого про звільнення його з посади і повернення перевито. 1 
чених грошей, магістрат порішив звільнити його з посади. 

19 квітня року 1823 магістрат наказує Рнбальскому передати 
капельмейстеру Мееру все майно капели в присутності делегова¬ 
ного ратегера Гроздовского, а ще раніше цей ратегер описав все 
приладдя навіть у відсутності Рнбальекого. У відповідному рапорті 
Рнбальскій, повідомляючи про цей опис приладдя і майна ратегером 
без відому й присутностя його, виставляє це, як причину того, що 
„кь предписанной магистратом-ь сдачи всеіі музикальної! налично- 
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сти и инструменту приступить не ногу". Всього приладдя тГузпчного 
й господарчого майна школи 14 квітня року 1823 виявилося стільки: 


Скрипок».12 

Смичкоь».12 

Негоди их».2 

Альть.і 

Виолончели . 2 

Смички виолончельнме.2 

Контрабас».1 

Смичок» ..1 

Обома, нових ь с футлярами бу- 

мажними.2 

Обоеи» старих».З 

Флейт» старих».4 

Флейта новая.1 

Іінколі.ки на С.2 

ІІИКОЛІ.КИ на Оів.2 

Микола кларнеті» на Р.І 

Микола кларнеті» іп Міч.І 

Ь.іарнЬти ноиихі» іп С . . . . 2 

Кларнети старих 1 » ів В .... 2 
КларнЬти негодятея к» оркестру 

іп С.:■( 

К.іапнііти негодятея ь» оркестру 

іп » 2 

Факотов» етарихі» ....... 2 

Факотов» нових».2 

Сеов» добрнкортові..о 

Тражбани (?).... . .2 

муштнки . 2 

Труби сі» машинами \.2 

Му штуки.1.2 

Труби цнрпхоніальні.4 


Почтар- кая с» машинами и му- 


штукомь.1 

Муштуков». 10 

Наетавокі».її 

Волторнн <■» машинами.2 

Му штуки.. 2 

Пара литаврові» с» палками ... 2 

Толомбас» сі палками.2 

Барабанчик» і» палками .... 1 

Пара тар1».юкь.1 

Триянконі» <» палками.1 

Футляри суконни: 

Скриничннхь футлярові» . • . . 8 

Для виолончели . . ф .2 

Для контрабаса.1 

Для альта.1 

Для факотов».2 

Для палторень. 2 


Для кларнетові». 1 

Опуси кімігь на цКіую музику 

печатних».З 

Опусі, книг» писяни.1 

Опус» бальних» книг» . 1 

Опус» духових» книг».і 

Опус» для гармоній книг» ... 1 
Пульпотов» для музики нових» 

покрашенних».8 

Пульиетов» старих» ...... 2 


Сей инструмент» описал» 


Якої» Гроздовскій. 


Реєстри скольки 


Пшона.б пуд 33 ф. 

Крупі.З и. ЗО ф. 

Муки гречаной .... 1 п. 

Бочок болших» для варена ... З 
Бочок болійнхт» для сипки муки . З 

Хлібная л»жка. 1 

Ночовокь большнхь.2 

Ух вато їй..2 

Кочерга.1 

Горшкові, большнх».24 

Мисокь большнх».8 

Чугуна. 2 

Ринка ( .1 

Поросятник».1 

Деревинним, мисокь.2 

Полініяних мисокь.2 

Тонор».і 

Пульок для золенья ....... 5 

Миклтри большме.2 

Покришок». .... З 

Тарслок деревинних».4 

Ополоникові».2 


Шнур» большой для белья . . . 1 


прииято посуди. 

Зразкові.2 

Бочонок» для олей малой .... 1 
Маля дііжка для бліііюв» . . . 1 

Кад у піка для води.1 

В»д* р для води.4 

Ночовок» малих .-2 

Чиіілія.1 

Кадьч для квасу.І 

Кадка для моЧ'-нья і'Ьлі.я .... 1 
Кадки для спустой води .... 1 

Жлукта.2 

Сковород».З 

Миска м лая. ... І 

Сито. .1 

По.тьсіїтокь.І 

Решето . . . . •.1 

Ринки малих».З 

Макнтер» мчлих».З 

Сито малое.1 

Цебер» помойний.1 

Намок» для погребу.1 

Корзина для базару ....... 1 


Як видно з опису приладдя музичного і майна школи, капела і 
школа знаходилися в більш-менш добрім стані. Принаймні ратсгср, 
що описував це майно, ніяких зауважень ие зробив. Та й відстави¬ 
ти Рьібальского було вирішено ще перед тим, як приймати майно 
капели та школи. Бути невдоволення на Рнбальекого за негосподар¬ 
ність для магістрату не було підстав. Лишається припускати, то 
причиною незадоволення були якісь фінансові непорозуміння. Дома- 
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гамни Рнбальского повернути перевитрачені 3732 карб, справляли 
негарне вражіння на магістрат: він явно не хотів повертати їх. Мож¬ 
ливо, що й надужиття Рнбальского у використанйі капели для 
абільшения прибутків грою на весіллях викликало незадоволення 
магістрата, коли виявилося, що через це псується і музичне прилад¬ 
дя, 1 самі музики капели. Як раз в контракті магістрата з капель¬ 
мейстером року 1824 зазначено, що капельмейстер при відпуску му¬ 
зикантів для гри на весіллях, мав пильнувати, щоб вони з перезва¬ 
нії по вулицях не ходили, бо від цього псується і приладдя, і самі 
музики. Цього застереження в попередніх контрактах не було. 

Які-б не були причини незадоволення магістрата з Рнбальско- 
го,—система урядування „капелією" через спеціально призначеного 
для цього „директора" не зовсім внправдилася. „Капелія" дійсно 
була зорганізована й уряджена досить пристойно, але магістрат, 
окрім щорічних збільшених асигнувань на її утриманця, мав ще 
платити перевитрати. 

Після звільнення Рнбальского ліквідація цих перевитрат затяг¬ 
лася. Магістрат призначив для перевірки рахунків Рнбальского бур¬ 
гомістра Рбмановского і ратсгера Лакерду, що видавали йому гроші 
на музйку. РнбальекШ звернувся до губернатора з проханням, щоб 
перевіряли його рахунки не призначені магістратом особи, а инші 
члени його—бургомістри Тернавскій 1 Тохай разом з представни¬ 
ком від уряду. Магістрат за відношенням губернатора задовольнив 
це бажання Рнбальского. Рахунки перевіряли „Ассесорь Кіевского 
Губернскаго Правленій Киселевскій" разом з Тернавским ь і Тохаемь; 
про наслідки перевірки Киселевскій повідомив губернатора, а ра¬ 
хункові книги Рнбальского повернули магістрату » січня року 1825. 
На цьому справа Рнбальского кінчається '). 

Додаток М 5. 

КОНТРАКТІ. 

Заключен-ь сей контракті вь Кіевском-ь магистрате сь капельмей¬ 
стером-!, Двораниномь Матвіємь Михайловимь снномь Вигорьницким'ь, о 
ислравзеніи ич ь гіриздішней городской музикі капельмейстерской дол- 
жности оть вьішеписанаго числа вь предь на три года, на ниже сліцую- 
щемь основаній: 

1- е По подписаніи сего контракта, должен-ь Внгорницкій вь ступить 
вь исправленіе должности капельмейстера и всі иньструментн музьїкантов-ь 
и обучающихся мальчиковь, принять в-ь відомство своє, при опредєлін- 
ному оть магистрата для надзора за капелією музнкантовь смотрители Ри т 
бальскому, и обь инструментахь какіе именно, а также и нотьі приняти 
будуть, представить магистрату за подписомь Рнбальского и Внгорницкого 
подробную опись. 

2- е Какіе вь новь поступать будуть в Градскую Капелію (інстру¬ 
менти, должень Внгорницкій росписиваться вь пріемі оннхь, вь книгу 
внданную изь Кіевского магистрата вь 1814 году, а таковой же регистр 
(2) йміть у себя за подписомь смотрителя Рнбальского;—и какь ему 
Вигорницкому яко капельмейстеру поручается на отчегь его,—1Лузьжаль- 
ніе инструментн содержать в цілости, дабн ничто утеранно, переменяно 
или испорчено не било; что и представляется смотрителю музики Рибаль- 
скому осматривать во всякое время.—Равно о музикантахь иметь попе- 
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ченіе, касательно исправленія капеліи кь должному совершенству такт», 
что би оная ст> похвалою могла бить употребляемая во время городскихт» 
церемоній и при другихт» публичних балах!» куда будуть потребовани отт» 
магистрата,—сверхт» того обовязанностію его Вигорниикого єсть по прежнему 
заведенію играть при магистраті зори ночнїя сь 1-го мая. то єсть вт> 
об'єдную пору труби сь котлами, и вт> вчернюю со всею капеліею, про- 
должая такое играніе во всі місяиа літнія май, іюнь. іюль и августт», а 
также и во всіхь міста\ь куда цілий оркестр!» музики потребованс будеті». 

3- є Находяшихся ві> изученіи \ЧЄНИКОВЬ. ИЗ!» ллєш ним. мєщанскихі» 
дітей опреаєленних оть магистрата и вт» предт» определяемихь, иміеть Ви- 
горницкій приложить стараніе. даби они по истеченіе одного гола, могли 
играгь бальніе и другіє игри. какт» на инструментальнихь такт, и на 
духових!» инструментахь, кто же на каком!» изі» нихь будеть играть и 
обучатся и на какомь ннструменті доносить о томі» магистрату. 

4- е За употребленіе Городской музики, на свадебное и другіє бали, 
так же по іородскому театру и прочему сь чего приобретаются доходи, 
договори о томі» должни бить отт» обоюдного согласія, Вигорниикого сь 
Рибальским ь и получаемие за оніе деньги, должни хранится у смотрителя 
Рьібальского, которие и записивать вт. иміющуюсь на то при городской 
капеліи книгу и.ть магистрата данную.— 

5- е Више прописаніе доходи разделяются на три части, изь кото- 
рихі» одна отділяется на покупку и починку иньструментось. и другіє 
по капеліи необходимости, а буде что окажется потребующимт» починки 
или покупки должент» относится Вигорницкій кт» Рибальскому обі» от- 
пускі на то ленегь на сей1820-й годі», должент» Вигорницкій получать изт» 
двухт» частей кой слідують на разділт» музмкантовт» преимущество предт» 
ними на каждой р;бль по 25 коле да сь третой части вт» городь отді- 
ляемой 35 ко итого бо коп. на рубль должень онт» Вигорницкій получать, 
„а слідуюіціе дна года* ') Изт» двухт» ч т1хт» а ') частей 4-ю часть. По- 
слідніе на всіхь вт» музик! находяшихся музикантові» и учениконь по 
разсмотренію Вигорниикого сь Рибальскимь разділяется. 

0-е Жалонаніе ему Внгорницкому кромі вишеписаиной части назна- 
чается ві> годі» по 600 шестьсотт» рублей ассигнаціями и квартира вь му- 
зикальномт» домі ст» отанливаніемт». —Сверхт» б>де усмотрено что Город- 
ская Капелія приведена стараніемт» и усердіемт» Вигорниикого до насто- 
ящаго совершенства, иміетт» бить дано вт» добавокт» каждаго гола по 
50 р. ассигнаціями и бить имт> всегда кромі воскреснихт» и ираздничнихь 
дней вь наукі, которимт» а равно и протчимт. всемт» музикантам ь. состо- 
ять вь должномт» повиновенін и послуиіанїи у его Вигорницкаго, яко 
капельмейстера.— 

7- е Контракті» сей заключент» сь нимь, отт» вишеписаннаго числа 
вь предт» на три года,—Жалованье ему маїистратом положенное іюбОо р. 
вь годі» иміеть получать по третямь года,—до истеченія жь трехь літь 
не можеть онь должности своей оставить. Магистрат же иримєтч за 
нимь невиполненіе его обовязанностей, можегь оть сей должности от- 
СТ вить. 

8- е Когда надобность окажется капельмейстеру Вигорницькому по- 
діламь отєзжать изь города, таковую отпускь сь відома магистрата 
можеть учинить на извістное время, то єсть черезь годь не боліє, какь 
чтобь отлучка била ЗО дней обь каковихь отпускахь должень онь Ви- 
горнникий за свєденіемь Рибальского, а равно за препоручсніемь кому 
оть него назначено будеть отнестнсь к Рибальскому.—Смотреніє за ка- 
пелією, н обь ней устройство иміеть камельмейстерь препроручить одному 
изь искустнійшихь музикантовь. 

•) Слоіа в лапках—надписано иниіою рукою.—Прим. моя. II. К. 
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9-е Касательно разділа огь игрі» балові» и других! пиршесгв'Ь изь- 
ясненньїхі» в 5-мт> пункгЬ сего контракга на слЬдуюире- и 1822-й 

годи поступившіе вь битность вмгорницкого находящіесь ішііє в*ь оной 
Канеліи ученики вт> музиканти, то ї да онт> вигорниц.ч.й должеігь иолучить 
изь двухт» чістей музикантамь огділіемихь четвертую часті»—во испол- 
неніевсіхт» вишепрописаннихт» вь семт» контракті пунктові» и точного по 
онимь нсполненія, вь томь своеручно подписуюсь: 

\УоІуп$кіеу СиЬегпі й^агапіп Масіеу МісНаїа $уп ХУуНогпіеску 

По россійски значить волинской губерній дворянинь Матвій Михай¬ 
лові» син вигорницкій ’). 

1820 года 
февраля 1-го дня. 


II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 

Ж. Комбарьс. 

Французька Революція і музика *). 

Перше, ніж приступити до розгляду музичного репертуару часів ре¬ 
волюції, треба зазначити, що спочатку стара традиційна течія йшла поруч 
з новою, пізніше, з 1793 р., вони зливаються до купи. В перші роки рево¬ 
люції політичні моменти вривалися в музичну творчість і в музичні ви¬ 
стави лише спорадично; найчастіше вносили політику, у громадські свята 
і в урочисті інсценізовані гімни, в апотеози, в республіканські опери, у 
«історичні сцени»; проте й старий репертуар іде тримався. 

Починаючи з 1792 р., революційний дух і поступовий розвиток по¬ 
літичної трагедії що-раз більше переймають музичні вистави. Не самі 
лише оголошення та афіші свідчать про це. Публіка була тоді бешкетна, 
палка, деспотична; заслона, що відділяє реальний світ від сценічної умов- 
ности, похитнулася від свавільного натиску. Глядачі прийняли вистави 
своїми патріотичними та політичними піснями, вигуками, що лунали бойо¬ 
вими покликами на тлі жартівливих комічних опер: вони вимагали поко¬ 
ри своїй волі, брали участь у виконанні, самі творили комедію. «Бажання 
співати разом з актором так панує у Франції, що, бува, в якійсь розпо¬ 
всюдженій відомій пісні співак-музикант на сцені лише заспівує, мов цер¬ 
ковний півчий, бо, зрештою, голоси всіх присутніх покривають його влас¬ 
ний спів» («СНгопніие сіє Рагів», 19 жовтня 1792 р.). Комітет Громад¬ 
ського Порятунку сам сприяв цим неспокійним виступам; постановою йо¬ 
го від 24 листопаду 1793 р. наказано виконувати Марсельєзу у театрі 
Республіки принаймні тричи на місяць і взагалі що-разу, як цього вима¬ 
гатиме народ. Але народові було замало лише Марсельєзи. «Пісня від’їзду» 
(Ье сЬапІб би ббрагі), різні урочисті пісні, що їх виконували на святі 
Ж.-Ж. Руссо, та инші композиції, що прославляли перемоги республікан¬ 
ського вій ька, вся зброя пропаганди та боротьби за допомогою дотеп¬ 
ного куплету—свавільно пробили собі шлях навіть до того театру, що 
звався колись «храмом сміху та грацій». Нижче подаємо типового при¬ 
кладу цього нового побуту. 

19 січня громадяни секції «Вільгельма Теля» зібрались у Шартрській 
кав’ярні, щоб послухати пісеньку Сурігера «Пробудження Народу» («Ье 
Кетеіі би реиріе»), яку поклав на музику і співав Гаво, актор з театру 


*) Далі буде. 

*) Продовження (див. „Муз. ч. 4 за 1925 р). 
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комічної опери. Успіх цієї пісеньки був такий бучний, шо кав'ярне на 
протязі кількох днів обернулась у справжній клуб і греміла від оплесків 
«патріотичному гімнові, вартому, шоб залунати в роковини смертно' ка¬ 
ри останнього з наших королів» і однаково згубному «для роялістів, кро- 
вопійців, злочинних співучасників Кайста і Робеспьсрових хлопів» («Мез- 
ва^ег (Іи 8оіг» від 21 січня). Охоплені жорстоким обуренням проти жор¬ 
стоких утисків терору, політикани Шартрської кав'ярні незабаром почали 
вимагати, «щоб цієї пісні співали по всіх театрах». Досить переглянути 
прості слова та мелодію її. шоб уявити собі енергійні, загартовані, бли¬ 
скучі пог ляди, погрозливі жести, шоб уявити собі, що то є вибух народ- 
нього гніву. 

З художнього боку текст пісні не маю великої вартости; такі вира¬ 
зи, як «прапори злочину» («Ьаппіегез (іи сгіте») або «територія живих» 
(«іеггіїоіге (1**8 уітапія»),—ие кепська «література», але ідея й почуття 
пісні дуже виразні, мелодія -теж виразна і легка, в ритмі почуваються 
рух, акція, а решта нас кінець-кінием мало обходить. Останні слова 
пісні закликають до народньої помсти, ие мов громадське освячення ме¬ 
чів, тільки проспіване в кав’ярні. Ось текст її: 

«1 1 Народе Французький, народе братерський! Як можеш ти диви¬ 
тися без жаху, що злочинство угрунтувало свого прапора вбивства та 
терору? Ти попускаєш, щоб несита зграя душогубів та розбишак пога¬ 
нила своїм лютим подихом територію живих! 

2) Мерщій, самовладию-народе! Віддай страховищам Тенору всіх цих 
кровопійців. Війна всім злочинцям! За ними! Гляньте, як вони тремтять. 
Лиходії не сміють тікати! Вони блюють кров’ю і по кривавих смугах ми 
хутко знайдемо їхні сліди. Так. ми іменем нашої безщасної країни за¬ 
присягаймо на моі|илах зробити гекатомбу з цих лютих ненажерців». 

По всіх театрах ненастанно співали цю пісню. 5 плювіозу 1795 р. 
в театрі Республіки на виставі публіка почала конче вимагати «Пробуд¬ 
ження Народу», на сцену вийшов актор Міню, шоб продекламувати її. 
«Ні!»—залунало звідусюди. «Хай Фюзіль! Фюзіля!» Актор Фюзіль брав 
значну участь у терористичному трибуналі; він належав до «тих звірюк, 
що наказали стріляти каріеччю в ліонців». Публіка хотіла оганьбити, 
заплямити його своїм примусом читати компромігуючі його слова. «Фю¬ 
зіль ще неготовий»,—запевняв Мішо,—«він допіру прибув до театру і зо¬ 
дягаються для другої п'єси»...—«Ми підождемо!» реве театр. Нарешті ви¬ 
ходить Фюзіль і починаю читати куплети. 

«Він не почува, що саме читає!»—закричав якийсь фанатик з пар¬ 
теру (влучний виклик в такий момент!). І коли актор у замішанні дійшов 
до останньою рядку: «так, ми присягаєм на вашій домовині...» «То пере¬ 
сторога виконавцеві!» пролунав иниіий голос. 

І ось схвильований натовп вимагаю, щоб на цей раз вже Тальма 
розпочав і закінчив читання. Фюзіль хоче вийти, але його примушують 
залишитися на сцені, щоб світити свічку новому читцеві на ознаку при¬ 
людної покути. Коли-ж серед зали урочисто залунав прекрасний голос 
Тальми: «Мерщій народе-самовладпю. віддай страховищам Тенору всіх 
оцих кровопійців!»—знялася бучна овація, і всі присутні заприсягнули. 
Фігляр Фюзіль хотів також піднести руку, але цьою не попустили, «Ні. 
ні! Ганьба! Геть кривоприсяжника, душогуба, ката. Ропс’юнового ад'ютанта!» 

«Паризька молодь, писали на другий день у «Соиїтіег КсриЬІі- 
саіп», завзялася вичищати театри і вимітаю з них усі мерзотні рештки 
тиранії». 

19 березня р. 1793 той самий журнал повідомляю про аналогічний 
неприємний випадок з иншим актором політиканом Лейсом. «Учора яко¬ 
бінець Лейс вийшов на сцену, щоб, виконувати ролю царя Тезея в опері 
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«Едип»; знявся гамір та свист. Артисти, що брали участь у цьому спек¬ 
таклі, марно заспокоювали публіку та заступалися за свого товариша; 
марно й поліція втручалася у справу: партер залишився невблаганий, і 
Лейса примусили зникнути під звуки «Пробудження Народу». Це свідчить 
про те, що народ не хоче більше бачити терористів навіть під час забави». 

Славнозвісний Тріяль, почуваючи за собою такі самі гріхи, хотів 
якось проспівати пісню Гаво. 

—Ти негідний цього!—залунало навколо. 

Довелося викликати Шенара, а Тріяля примусили світити йому свічку. 

Одного разу в театрі на вулиці Фейдо публіка вгледіла водній ложі 
співака Гора і почала вимагати, щоб той вийшов на сцену співати «Про- 
буждення Народу». Але він довший час змагався; зрештою його назвали 
«запроданцем за 1500 ліврів» і вигнали з театру. Иншим разом акторові 
Дюгазон довелося скинути з себе сурдут і перуку, щоб намняти боки 
якомусь юнакові, що назвав його «якобінцем, шахраєм та падлюкою». 
Улюбленій пісні роялістів «Пробудження Народу» протиставили (щоправда 
не завжди вдало) Марсельєзу. Директорія хотіла якось усунути цей 
бешкет, дисциплінуючи публіку та накладаючи руку на її ентузіязм. По¬ 
становою від 8 січня 1796 р. вона наказала всім директорам театру 
виконувати що-разу перед початком вистави «улюблені республіканські 
пісні», як от «Марсельєзу», «Уеіііопз аи заіиі бе Ь’Етріге» («Ми насторожі 
держави»), «£а іга» («Воно піде»), «СЬапі сіє рагі» («Пісня походу»), 
а в антрактах «ще якісь патріотичні пісні»; в опері, що звалася на той 
час «Театр мистецтв», почали «щоденно виконувати «Офіру волі» з хора¬ 
ми і 'супроводом чи якісь инші республіканські «’єси». Цю поста¬ 
нову оголошено на сценах усіх театрів, але ця регламентація тільки ще 
збільшила безладдя. Ніби на посміх влади вимагали з одного * боку 
«Сабеі Коизвеі», а з другого—«(^иеие би сЬаІ» («Котячий хвіст»). Далі 
почали навіть арештовувати глядачів за *те, що ті «іронічно й афектовано» 
плескали в долоні; у квітні р. 1796 в Театрі Республіки кількох політех- 
ників затримали за те, що вони під час виконання Марсельєзи дозволили 
собі плескати «не в долоні, а в кулаки». Знайшлися навіть такі зрадники, 
що аби тільки не плескати після патріотичних пісень уперто й задир¬ 
кувато сякалися так голосно, «що за ними не чутно було голосу актора». 
В театрі Фейдо 12-го січня, коли музиканти грали «фі іга», кілька вій¬ 
ськових перескочили з партеру через бар’єр просто до оркестру, попере¬ 
кидали ослончики й побили виконавців; 17 січня глядачі в театрі Фавер 
вимагали відомих патріотичних пісень і, нарешті, потягли першого скри¬ 
паля театру, що їм нечемно відповідав, до Центрального Бюро, щоб по¬ 
карати його. Часто траплялося, що глядачі, бажаючи виявити своє нега¬ 
тивне відношення до якоїсь пісні, починали, як навіжені, плескати й 
уперто викликати актора. А коли артисти хотіли зробити обструкцію, 
єдиний їхній засіб був—мляво, холодно співати або погано грати. 

Відомо, що 1-го лютого р. 1796 музиканти оркестру Комічної Опери 
«почали строїти свої інструменти лише після того, як переграли всі ци¬ 
вільні пісні». Наприкінці березня р. 1798 міністер поліції Дондо повідомляв 
Центральне Бюро: «Мені відомо, громадяни, що агітатори вносять новий 
заколот у театральну справу, настирливо вимагаючи, щоб виконували 
симфонії, арії та танці, не оголошені в афішах. Ви повинні зрозуміти, що 
треба покласти край цьому свавіллю, яке може зрештою перетворити 
театральні зали в арени, де пануватиме розбрат, де кожна партія, взявши 
гору в боротьбі за погляди та бажання, примусить співати любих пісень 
на ознаку своєї перемоги» («Ье КЗбасІвиг» від 1 квітня). Постановою 
від 20 травня р. 1798 заборонено виконувати по театрах арії, пісні або 
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гімни, не оголошені в афішах (за винятком патріотичних пісень, раніш 
означених в иншій постанові р. 1796); так спромоглися встановити де¬ 
який спокій. 

Оглянувши побіжно еволюцію, що вивела театральне життя з його 
берегів, переходимо до дослідження суто-революційної музики. З ЦІЄЇ 
широкої царини (що дала Констану Пьєрові матеріял для двох важенних 
томів), ми злегка торкнемося лише двох груп творів: пісень і гімнів. 

«Хай всюди лунають пісні волі та завдають лютого жаху тиранам 
землі!» Це загрозливе побажання одного публіциста 1892 р. цілком здій¬ 
снилося через увесь революційний період. За 1789 р. таких пісень нара¬ 
ховують 116, за 1790 р.—261, за 1791 р.—308, за 1792—по-над 325. 
За часів терору число їх навіть ще зростає: 1793 р. їх було вже 590, 
і 701 в 1794 р. Року 1795 число їх знижуєтся до 137. Виконуючи їх, 
вживали біля 650 переспівів, що знижує справжню музичну продукцію 
майже до 270 пісень, бо на кожну мелодію було по кілька варіяцій. Ми 
знаємо коло 580 авторів тексту цих пісень і 120 композиторів, що 
уложили їх на музику. За цими піснями можна було-б репродукувати 
всю історію Французької Революції: аристократи, Конституція 1791 р., 
конституційні священики, реакціонери, емігранти, якобінці, присяга свя¬ 
щеників, арешт короля у Варенні, роковини 14 липня, асигнації (паперові 
гроші) та инш.,—про все це яскраво й правдиво виспівували популярні 
народні пісні. Народ робив своє діло так, як давніше співці епохи Рене¬ 
сансу або трубадури і трувери. 

Але в його піснях не було тієї стародавньої галантности і витонче¬ 
ного дотепу, що могло скомпромітувати його славу «найелегантнішого 
і найввічливішого світі народу», зате він висловив щиро, яскраво, ви¬ 
разно все те, що відбилося на нації, він відтворив епоху. Пісня вже була 
не інтернаціональна, як у XV та XVI ст., а суто-французька. В історії 
політики вона є надзвичайно цінний чинник, але для історії мистецтва 
вже менше важить. 

По-між тих пісень, де-які були розповсюджені вже два сторіччя; 
тому значну кількість взято з репертуару ліричного театру, у Ж. Ж. Руссо, 
Монсіньї, Гретрі, Дюні, Далайрака, Флоке, Сальєрі. 

Слова відомої пісні «£а ігм» (1790), до первісного тексту якої зго¬ 
дом внесли цинічні та криваві мотиви, запозичені у Лалре з конгрданса 
Бекур «Ьо СагіІІоп паїіопаї». Багато тяжких спогадів звязано з зух¬ 
валою «Карманьйолою»; так звали цілу низку популярних пісень, з яких 
найбільше жорстока є «Карманьйола Роялістів». Рондель у «Паризькій 
Хроніці» (жовтень, 1792), підкреслюючи значіння пісні, яко найкращої зброї 
для наступу й оборони, закінчив свій допис такими словами: «я пропо¬ 
ную додати до наших гармат наші пісні: ті потрібні для палаців, а ці— 
для хат»'). 


1\ Грубер. 

Нова музика. 

Ніколи ще, мабуть, не говорили й не писали стільки про «нову му¬ 
зику», як за наших часів. Улаштовується концерти «нової музики», ви¬ 
дається окремі книги й цілі збірники статтів, присвячені цьому питанню; 
врешті на Заході засновується Інтернаціональне Товариство Нової Музики, 
а в нас—Асоціація Сучасної Музики в Москві, відділ пропаганди нової 
музики при Інституті Мистецтв у Ленінграді... Нова музика! Що-ж це 


*) Кінець буде в ч. 7-8. 
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таке? Чи це чергове гасло, чи реальний і визначний факт музичного жит¬ 
тя? І чому термін «нова» музика, а не просто «сучасна»? 

Спробуємо дати відповідь на це, але поперед умовимося що до де¬ 
яких основних понять і визначимо підход. 

~ І. 

Кожного даного моменту еволюції музичного життя ми неминуче 
спостерігаємо факт існування, а то й збігу музичних явищ ранішої й піз¬ 
нішої формації, що звуть їх «старою» й «новою» музикою. Кожного да¬ 
ного моменту певний «відсоток» музичних цінностей, що є у вжиткові, 
зношується і зникає з обрію сприймання. Натомість приходять твори 
новітньої музичної продукції, що згодом і собі втрачають характер новиз¬ 
ни й т. д. Отже горизонтальний розріз крізь товщу музичного життя пев¬ 
ної епохи, виявляє складний конгломерат не тільки якістю, але й генетич¬ 
но (історично) різних шарів та напластувань, і «рівночинна» музичного 
рівня даної епохи з цього погляду неминуче буде штучно абстрагована й 
дуже приблизна. Навіть для однієї певної соціяльної класи населення. 
Проте, як нам відомо, кожна соціальна єдність розпадається, якщо ближ¬ 
че придивитися, на цілу низку таких соціальних шарів та прослойок. 
Гіриродньо, що для кожного такого шару, йдучи за соціологічною методою 
досліду, треба було-б збудувати специфічну рівночинну музичного сприй¬ 
мання. Ця остання й собі повинна змінюватися в залежности від рівня 
технічною, професійного наближення даної категорії осіб до музики. 
Звідци виходить таке: коли ми говоримо про якийсь факт суспільно-гро¬ 
мадської свідомости, зокрема про «нову музику», та насамперед треба 
мати на увазі, шо «нова музика» для теоретика-комтозитора буде зовсім 
не та, що для звичайного професійного музики. А нова музика в розу¬ 
мінні непідготованого слухача з міста й селянина-хлібороба,—знову таки 
дві різні речі. До цього й доходять сучасні музикознавці на Заході й у 
нас у наслідок використання й поглиблення соціологічної методи в мистецтво¬ 
знавстві. 

Проте ми можемо й будемо до певної міри говорити про єдину рів- 
ночинну музичного рівня даної епохи (а, значить, і про якусь єдину му¬ 
зичну сучасність). Тільки наперед ми умовимося мати на увазі той (більш- 
менш широкий і сталий) шар музичних кол, що, з одного боку, близько 
стоїть до музичної культури, щоб стежити за специфічно музичною ево¬ 
люцією прийомів музичного оформлення, а з другого боку,—позбавлений 
чисто професійної нетерпимости будь-яких «спеців», у тому числі й му¬ 
зичних. У більшості випадків саме таке і є основне тло музичного побу¬ 
ту даної епохи, що визначає її обличчя, й саме таке, я гадаю, коло моїх 
читачів у даному разі. 

Отож для цього кола (із зазначеним застереженням) ми висуваємо 
такий критерій, щоб визначити «нову музику», відрізнивши її так від му¬ 
зики минулого, як і від музичної сучасности в широкому розумінні цього 
слова: сучасним даному обрію сприймання ми назвемо такий музично- 
художній факт, що його звичайний слухач сприймає цілком безпосередньо 
і він є як раз на рівні слухачевого сприймання, тоб-то не вимагає від 
нього акомодації в тому чи иншому напрямі; по один бік цього стану 
рівноваги по-між тими шарами музичного побуту, що утворюють і що 
споживають, ми матимемо музичне минуле, що вимагає в де-якій мірі 
пристосовувати сприймання до тих прийомів оформлення музичного ма- 
теріялу, які вже ві&жили (або, які відживають); по другий бік,—сферу му¬ 
зичного майбутнього, «нову музику», що фіксує дальші етапи еволюції му¬ 
зичного мистецтва, що їх ще не дійшло музичне сприймання звичайного 
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слухача, і саме тому вони до якогось часу вимагають певного зусилля, щоб 
зрозуміти незвичні й через це чудні й спочатку навіть ніби неприємні нові 
способи музичного вислову. Звідци,—завсіди не визнають музик «май¬ 
бутнього», що через 3-4 десятиріччя робляться музиками «минулого» і 
з цього погляду викликають цілком протилежні докори *). 

При такому підході.—коли головний момент є не рік написання тво-- 
ру, але його внутрішнє (ідеологічне та конструктивне) споріднення з спо¬ 
живачами музики,—читачеві мусить бути ясно, що далеко не кожний «су¬ 
часний» (у буквальному розумінні) музичний твір заслуговує назви «нової 
музики» і навпаки, цілу низку хронологічно дуже давніх творів ми сприй¬ 
маємо, як «сучасні» (Мусоргський. Вагнер і навіть Бах;—де-хто проголо¬ 
шує, не безпідставно, сміливе гасло: вперед, до Баха!). 

Отже, музична сучасність в широкому розумінні є комплекс музич¬ 
них фактів найрізноманітнішого віку, і тільки невелика частина їх, що 
має справжню нову ідеологію й нові прийоми оформлення, заслуговує наз¬ 
ви «нової музики». 

Зазначена вище механіка взаємодіяння «нової» й «старої» музики 
проходить далеко не рівномірно (і в розумінні темна, і в розумінні інтен- 
сивности): повільна, ледве помітна зміна одного звукоспоглядання другим 
порушується (в певній відповідности до аналогічних явищ з еволюції со- 
ціяльного життя) періодами бурхливих сутичок їх, при чому конкретні си¬ 
ли, шо рухають, то є або окремі особи (Вагнер). або групи їх («могутня 
купка»). Проте і в першому і в другому разі сфера музичного побуту, 
що її зачіпають такй сутички, відносно невелика, і не змінює цілком на¬ 
пряму основної течк загальної музичної еволюції. Але може трапитись і 
таке, що чергові зміни та переродження, не обмежуючись окремими га¬ 
лузями. охоплять цілком усі елементи музичної мови (мелодичну, гармо¬ 
нічну, ритмічну будову її й т. ин.) і викличуть до життя вже не одиниці 
й не десятки, а сотні дієвих осіб, схвилюють не тільки поверхню музич¬ 
ного життя, а захитають його всеньке. В такому разі перед нами гріз¬ 
ний факт «кризи музики», з усіма її не тільки негативними, але й пози¬ 
тивними наслідками. За такої доби «нова музика», що, звичайно, займає 
скромне, невелике місце поруч инших, виростає, починає домінувати і 
владно захоплює всі инші явища сучасного їй музичного життя: такий є 
початок XVIІ віку у Флоренції, коли вперше було висунуто гасло «>}ио\*а 
шивісНе», такі й инші часи, часи може ще нечуваної кризи всіх виро¬ 
блених віками навичок та традицій музики, як мистецтва. 


Коли подивитися на музичну сучасність Заходу, то саме зазначені 
дві особливості нашого часу впадають в око: 

1. Гарячкова переоцінка цілком усіх засобів музичної мови, що їх 
заповіли нам попередні покоління; переоцінка торкнулась форм оперної 
творчости, масової інструментальної (симфонія), камерної і, не обмежую¬ 
чись сферою формо-утворення, наблизилася й до первісних елементів музи¬ 
ки,—мелодики, гармоніки, ритміки, тембрики... 

2. Відсутність у той-же час єдиного музичного реформатора, єдиної 
керовничої школи (виняток—Шенберґ): на перший погляд ми маємо спра¬ 
ву з несчислимою кількістю імен, що кожний з них іде вибраним собі 
шляхом, зовсім не дбаючи про те, чи є в нього подорожники й які вони! 


') Що було у нас, напр.. з більшістю членів «могутньої купки*. 
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Коли-ж ближче придивитися, то можна буде якщо не чітко класи¬ 
фікувати, то до певної міри орієнтуватись у тому, що діється, й конста¬ 
тувати основні тенденції. Ми підемо від простіших до складніших. 


Перший факт, що треба його відзначити,—виникли нові молоді му¬ 
зичні течії з виразним націон(ільним характером та зміцніли ті, що з'яви¬ 
лися раніше. Дуже характерне з цього боку становище в країнах австро- 
німецької культури, де з єдиного колись річища «німецької» музики все 
виразніше визначаються молоді національні школи,— уюрська, чеська та 
проміжні; йде розшарування і в таборі власне німецьких композиторів на 
віденців (австрійських), франкфуртців, то-що. Безперечно такий-же харак¬ 
тер і молодого італійською напряму, не кажучи вже про еспанський. І на¬ 
віть у найбільш космополітичній англійській музиці починають виявлятися 
місцеві, локальні тенденції. 

Найяскравіші з перелічених свіжих композиторських груп є угорці 
та італійці. Головні представники молодої угорської течії— Бела Барток та 
С'олтан Ког)алі'/,Центр музичного побуту— Будапешт. Заслуга Бартока ') 
й Кодалі *) “не тільки в тому, що вони в своїх творах використовують 
угорські мотиви (це ми зустрічаємо в Ліста, у Брамса, навіть у старого 
Гайдна): Барток, а особливо Кодалі, виходячи з стихії угорського мелоса, 
перетворюють його в такому-ж типічному національному художньому 
оформиш ні. Це вже не тільки наскрізь європеїзована форма рапсодії, але 
вигадливо химерні, імпровізаційні формою, пісенні уюори, перенесені з 
рідної стихії національного музичного побуту й вокальної співучости до 
художньої інструментальної творчости (оркестр, квартет, ф.-п.). Инакше 
кажучи (за економічною термінологією), коли досі величезні поклади на- 
родньої угорської музичної стихії вивозилось сировиною для загальноєвро¬ 
пейської продукції, то тепер налагоджено художню «переробку»* на місці. 
Ця «переробка» дає продукти такої високої художньої «мінової» вартости, 
що попит на них далеко не обмежується Угорщиною й навіть Західньою 
Европою 3 ). Поруч з художньо-творчою діяльністю, і Барток, і Кодалі 
визначаються, як невтомні збирачі й дослідники етнографічного музичного 
матеріалу (збірники народніх пісень, наукові монографії про народні пісні, 
то-що). 

Молоді італійські композитори, національна тенденція яких усклад¬ 
няється звязком з духом сучасної французької музики, з одного боку, а 
з другого (як це не дивно на перший погляд),—цілком виразним впливом 
російської музики (Мусоргського—на Маліп'сро, Римського-Корсакова— 
на Респігі, Стравинського—на всіх і особливо на Казеллу), не менш ха¬ 
рактерні ще і з другого боку: вперше, майже від часів Дом. Скарлатті, 
центр ваги переноситься із сфери вокальної та оперної (що майже цілком 
панувала в Італії за останнього сторіччя) до сфери музики інструменталь¬ 
ної (що дало привід Ігорю Глєбову влучно схарактеризувати це явище, як 
епоху «другого відродження»): місце численних опер Верді, Леонковалло, 
Масканьї, Пуччіні займають тепер Сопсегїо £ГЄ£огіапо. От. Респігі, орке- 


*) Народ. 1^1 р. в Угорщині; не тільки композитор, але й блискучий концер- 
товий пія:ііст, проф. ф.-ц. гри в Музичній Академії в Будапешті. 

Народ. 18Ь6 р. в Тирнові, в Угорщині; профес. теорії композиції в Буда¬ 
пештській Му;;. Академії. 

Твори їх часто виконують і в Москві, і в Ленінграді. 
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строві твори І квартети Альфр. Иа.н’хли *) та Фр. Маліп'еро *), а також 
численна форгеп’янова література. В усіх цих творах міцна й чітка ритмі¬ 
ка, піканіна гармонічна тканина (частенько з проривами до політонально- 
сти) та 'Вишукано-вмтончсііий тембровий план по; .'нур ься з соковитою 
мелодичною ЛІНІСЮ, ЩО безпосередньо ЛЛьїЬСЯ і утворює в цілому своєрід¬ 
ний синтез специфічно і талиського колориту З ОГІЛІІІІІМИ досягненнями 
французької та російсько* школи (особливо характерні з цього боку 
ЗДгашЬоШ* Малш'сро—«любовні та жартливі пісеньки» для 
струнної о квартета). 

Трохи складніша справа з музичною сучасністю у Франції. 2-го де¬ 
сятиріччя 20 віку (приблизно за часи 1912*1920 р.р.) на зміну імпресіоніз¬ 
му, що пройшов хвилею по всій Егіропі (і безперечно являв собою зане¬ 
пад так з соціяльного погляду, як і з погляду чисто музичного), прийшов 
гурток молодих музичних «варварів» („N<>8 ЬагЬаге»,*—так прозвали їх 
самі французи). Вони сміливо проголосили гасло «до нових берегів» і ціл¬ 
ком порвали не тільки з набридлим естетизмом імпресіонісіів, але й з 
глибшим та серйознішим напрямом школи Франка (Д’Рнді та ЗсЬоІа 
сапіогат). За влучною назвою французького журналіста Жана- Кокто їх 
прозвали «шісікою» („Іев 8Іх“)—по аналої і і з групою «п'яти», що колись 
утворили російську «могутню купку». Проте, ми б помилилися, коли б га¬ 
дали, що тут є якась спільна ідеологія, не кажучи вже про планову орга¬ 
нізацію (і від першою. И від друюго предсіанники «шістки» кілька разів 
відмовлялися в пресі). Швидче навпаки: кожний із них цілком індивидуаль- 
ний—і творчим темпераментом, і прийомами музичною письма. Із усіх 
шістьох: Міло, Оріка, Онс .‘.ера, Пуленка Дюрей, Тайефер—ми виділимо 
перших трьох. Видають, що «на чолі» шісіки стоїть Дарі#.- Міло*) (ціл¬ 
ком випадково, як&вапевичє він сам). Це яскравий специфічно францу¬ 
зький хисг Ь нахилом відбивати ри • м, дух і уклад сучасною французького 
міста (правильніше—Парижа): формула еро гичко, о танку (рег-тайм, фок¬ 
строт) відограс велику ролю не тільки в йою балетній, але й у фортеп’я- 
новій та їнс гру ментальній іворчосгі. Чисто технічна ананза його творів 
викриває в ньому великого майсіра, що має нахил до чітких класичних 
метод оформлення, хоч він уперто додержує принципе V иіпшнаяьиости 
(одночасне напластування різнотональннх звукових ніаріл. ножний із яких 
суворо тональний, тоб ю сіалий і навіть має у >рировано підкреслений 
центр) 4 ). Инше — творча посіаіь Жореа Ор»ка‘;. Не доріишоючись до 
Міло логікою музичної будови й майстерністю, Орік культивує переважно 
сферу завзятого гротеску на зразок середніх опусів Прокоф’сва. Ця особ¬ 
ливість його поєднується з прозорою, що межує з примі і явністю, мане¬ 
рою письма та з нахилом до терпких, гострих іармонічних ефектів. Ціл¬ 
ком протилежний першому й другому Артур Оииґґср. •) з походження 
швейцарець, що переніс на французький грунт, з одного боку, німецькі 
неокласичні тенденції (Бах та Гендель), з другого боку,—німецький неоро- 


’) Народ, у Турині (Палія) р. 1883. Музичну огиЬу здобув у Парижі, На по¬ 
чатку спи. ; ої війни пср.челиися до Італії, де працює на посаді професора в ліцеї 
„Св. Цецілії* в Римі 

! І!,ірод у Венеції р. 18Н:»,- так. я" і Катслла, де який час прожив у Франції; 
тепер вл-.н я ь:і лючио до творчої дЬмьиости. 

3 : і І.ІрОД V Іірок НГІ IV. І і р; V і .МІВ :• Чр. VI І. щ Г..ц і с.і,ву Консерваторію у 
Візорії; кілька роти проб VI; у Кразі;.. її ’іеиор кііік и Парижі. 

Від нього відрізняється так м» .аіїгош^и.нігть“. що характеризує спробу 
взагалі у зикнути томалмюї споту існости. 

*} Нарщ. іь&і р. в Лящсдоху. Вчився н Парниі.иіЙ Коессрнаюрії та ЗсЬоІа 
оапі іит (ДІл.дг). 

в . Народ. р. в Гаврі Батьки його Вїли швейцарці. Юнацькі роки прожив 
у ШиейцарГі. в Гаврі та Парижі; тепер живе то у Франції, то в Швейцарії. 
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мантизм (Вагнер та Ріх. Штраус). В його творчості вражає глибока емо¬ 
ціональність і нахил до мрійного споглядання, і в той-же час прагнення 
самообмежигися суворими контурами сарабанди, токати та сценічної кан¬ 
тати («Цар Давид», 1922 р.). Останні композитори, з менш яскравою інди¬ 
відуальні мо, нсе-ж дозволяють установити де-які риси, спільні для всіх 
(за винятком, хіба, Онеггера) представників нової французької музики: 
це—утрируваний, нарочитий примітивізм (який контраст з ульгра-насиче- 
нйм і витонченим стилем імпресіоністів!), прозорість письма, підкреслена 
кадансмровка, брак великих, динамічних форм (симфонії, справжньої сона¬ 
ти), квадраговісгь—симетричність будови, а .поруч з усім цим,—чітка 
міцна ритміка, політональність і часом найцікавіші темброві комбінації *), 


Ю. Дрсйзен. 

Білоруська музика *). 

Білоруська музика ще чекає на свого історика. Роботу вивчення 
білоруської музики ще тільки-но розпочато. І хоч чимало вже зроблено 
в цій царині, але ще багато й багато треба працювати. Важка ця робота, 
бо робітникам-дослідувачам доводиться бути тут за малим не піонерами, 
що не мають попередників. Проте робота ця надзвичайно цікава. Можна 
а ргіогі сказати, що роботу дослідувача білоруської музики буде цілком 
винагороджено тими науковими й художніми наслідками, що до їх прийде 
в своїй роботі дослідувач. Ця апріорність має свої підстави в тому музич¬ 
ному хисті, що ним відзначається білоруська нація, і, моли ще візантійські 
літописці музичність слов’ян відзначали, як одну з найіластивіших їхніх 
рис, то між слов’янськими народами білорусини посідають що до цього 
далеко не останнє місце, якщо не одно з перших. 

Музичність білорусинів виявляється подвійно: в щирій, мовляв, якійсь 
стихійній любові до музики й у високій музичності білоруської пісні. 

Любов білорусина до музики справді надзвичайна. Можна сказати, 
що музика проймає все життя білоруського селянина. Знавець білору¬ 
ського народу 3. Бядуля колись писав: «З дитячої колиски почавши, біло- 
русин співає до самісінької смерти. Навіть причитання на похороні не 
говорять звичайним голосом, а виспівують. Розкиданий по-між лісами й 
долинами, між річками й лугами, де жайворонки, соловейки, дерева й 
вітрець співають під блакитним небом, наш селянин також любить співати. 
Білоруському хлопчикові здається, що «село грає*. Він чує музику в скри¬ 
пінні воріт, в шепоті жита на ниві, в гуканнях і свисті ночліжан, в дзюр¬ 
чанні струмка. Пісня переповнює всю душу селянина, все життя його 
переображується в одну довгу безпереривну мелодію, що в ній перелива¬ 
ються різні почуття—від хмельно-веселих до жалібно-сумних («Вольньї 
Сьцяг»,1921 р., № 6 (8). 3. Бядуля. «Беларуская народная мзлбдьія»). 

Кохаючись так у своїй пісні, білорусин дописує музиці надзвичайну 
силу, що нею вона впливає не тільки на людину, але й на тварин і на¬ 
віть на безсловесну природу. В багатьох народніх казках відбився цей 
погляд білорусина на силу музики. Відбився він і в творах тих білору¬ 
ських поетів, що є справжніми синами свого народу й що відбили в своїх 
творах характер і дух свого народу, його почуття, бажання, прагнення. 
Янка Купала на своїй палітрі знаходить фарби чисто легендарного харак- 

9 Кінець буде в ч. 7-8. 

і Лекція, проголошена на першім концерті білоруської музики, урядженому 
Білоруським Музичним Технікумом у м. Мінському 25 травня 1925 року. 
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тсру, що нагодують стародавні грецькі міти про Орфея або Аріона. В 
поєнії «Курган» піп оповідає, що як старий гусляр вийде, 

...і уіь'ра у:с он 

іі.і гтиунзч з ♦•еячступ'мю пссьняй. 

Сон зь.'ятае а како::. (<• ю іьшизц.ч стоги» 

Ня шум нив чарясьні. 

Пушча-лес ня шумі;;», бел - з. ;и*сь ня бяжьіць, 

Салавси-іпл ш:а V той час сьціхае; 

Па між иояьму р.: 1 а. м» што .дзень, ня бурліць, 

Пап.-іаукі риба-плотва хакає. 

Прьітліцца /и моху русалка, лчгуи. 

Каня всч.аіа «пінь» ке зяімдге. 

Пад зпо -песьню жмпуч ..і гусьляракмх струн 
Для у сіх папарац^ кветка узмходзе •). 

А Якуб Ко-імс присвятив музиці цілу поему «Сичон-музика», поему, 
сповнену справдешньої музично/ крн*и. І ось як змальовує там Колас силу 
.музики, що нею іимл улч на простих селян: 

Тут Смхоака сі.рьі" у ви- уу, 

Чуць галойку пахінЧ. 

І зяграу. дія т.іх при удала. 

Як ніко іі ня і» р::у 
Скрнпча ніби і:,, яауняла, 

Душу радасьці, авчнмла. 

Душу ему гак . хінну. 

Змоуклі у х -це усе дазваньня, 

Зачлроупау он х. 

Толькі :*р;»дка бчз имтяиьня, 

Сам сабо*. чуусч уядмх. 

Галаку глкой мперпм. 

ГаспадартЯрмсеу за стол, 

Нярухомм, бьі абморшм. 

Апусмііуцім почи у дол. 

Гасла діл я. як паяла. 

І застила так, маучмиь. 

Бм не іитось нрмпвлла. 

На тиари сьлязл бліиічлла. 

А струна гучнці,—гучниь Ч... 

І от з отакою любов'ю до музики білорусин і створив свою пісню. 
А народня пісня в історії музики відограє величезну ролю. Колись найбіль¬ 
ший з композиторів усіх ч;:сів і народів, безсмертний Бртговед». говорив: 
«Музику творить народ, а ми. композитори, її тільки аранжуємо». Яку-ж, 
справді, музику творіш, народ? Це й є його пісня. 

Яка-ж така бі юруська пісня, який у неї зміст і характер? Здається, 
вже за абеткову істину стає гой факт, що білоруська пісня відзначається 
надзвичайною мелодійністю, якоюсь щиросердий: >ю, сердечністю в своїх 
мотивах, поетичною задумливістю, справжньою музичною красою. Як за¬ 
значав уже Романовськнй, мотиви білоруської пісні трохи одноманітні, 
але ця одноманітність не справляє неприємного вражімия, бо вона необ¬ 
хідна в білоруській пісні, як необхідні, наприклад, різні 4 >іоритури в спі¬ 
вах арабів. І про цю мелодійність і музичні* гь білоруської пісні свід¬ 
чать представники й иніпих наї.іонз'ч.носіеіі. Проф. Любі мов висловлював 
думку, що білоруська пісня й білоруська народня музика, глибока своїм 
змислом і драматизмом, матиме тедике ма.іб\ гис, й що в поріннанні 
з піснею українською та великоруською білоруська пісня найбагатша 
(«Сав. Бел.», 1923 р м №220. М-скі. «Келаруская песьня і музика»). 

Загальний характер білоруської пісні -журливий, смутний. Це нам 
стане цілком зрозумілим, коли ми візьмемо на увагу, в яких умовах, під 
яким гнітом економічним, громадським, політичним, культурним, націо- 

’) Мерсі брак у друкарні бііиру<‘ькмї літ«рн .у* а дужко*» ня і но>» .німиною 
середи* поміж «у* та .в') доводиться замість ііої ставити просте „у*.—///лмі. І*«’А 
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нальним і навіть релігійним жилося білоруському народові на протязі 
кількох сторічь. Важка безперестанна праця, уперта, жорстока боротьба 
за існування, голод, холод, безправність громадська й політична, кріпа¬ 
цтво, у тиски культурні, національні й релігійні і з заходу, з боку Польщі, 
і зі сходу, з боку Москви,—ось умови життя білоруського народу на про¬ 
тязі кількох останніх сторічь. За таких умов не могло створитися пісні 
веселої, розгульної. Цей сумний журливий характер білоруської пісні, що 
в ній відбився увесь біль і страждання білоруського селянина, відзначено 
тими-ж Я. Купалою й Коласом, як свого часу це саме говорив за ро¬ 
сійську пісню Некрасов. Звичайно, бували моменти, коли й білорусин 
хотів погуляти, тоді й він умів складати пісень веселих, особливо ве¬ 
селих танків і відповідну їм музику, але загальний характер білоруської 
пісні лишається все-ж таки сумний. 

Збирати, записувати й гармонізувати білоруську народню пісню 
розпочали вже досить давно. Цю роботу розпочав ще з 40-х років ми¬ 
нулого XIX ст. Абрамович, дцо й сам писав до записаних ним пісень 
акомпаніменти, та й сам складав власні білоруські композиції, напр., «Бе- 
ларускае весельле», «Дуда зачараваная», то-що. А за Абрамовичем іде 
довга низка збирачів білоруської пісні й наукових робітників біля неї. 
Докладний розбір їхньої роботи занадто далеко з$»вів-би нас, і я тут об¬ 
межуся самим лише переліком цих робітників: Радченко, Шидловський, 
Черновська, Барщевський, Романов, Ровінський, Шейн, Гріневич, Янчук, 
Чорний, Кажура, 'Герравський, Сербов і багато инших. Серед цих збирачів 
білоруської народньої пісні перше місце безперечно належить А. Гріне- 
вичеві, що всім своїм життям й усіма своїми невеличкими матеріяльними 
засобами офірував справі збирання улюблених народах мелодій. Він 
зібрав біля 1000 пісень і видрукував кілька збірників їх. Загалом кажучи, 
за XIX сторіччя роботу збирання білоруських пісень провадилося випад¬ 
ково й до того людьми в музичному відношенні аматорами. За ХХ-ж 
сторіччя цю роботу переводиться систематично, пісні збирається знавцями, 
в роботі беруть участь композитори й музичні вчені. 

Але необхідно було не тільки збирати, записувати й гармонізувати 
білоруську пісню. Зібрана й так чи инакше гармонізована, вона могла лежати 
довгі роки. Необхідно було її розповсюджувати, популяризувати. В цій по¬ 
пуляризації білоруської пісні найбільшу ролю відограв Терравський. Попу¬ 
ляризував білоруську пісню Терравський не словом, а ділом—організа¬ 
цією хорів і надзвичайно талановитим керовництвом цими хорами. І не в 
самій лише рідній Білорусі працював Терравський в цьому напрямкові, але 
й у Росії аж до Уралу, де Терравський якийсь час був за диригента на 
одному з уральських заводів на Пермщині в Катеринбурзькому повіті. 
Своєю роботою Терравський на ділі виявив так самим білорусинам, як і 
великоросіянам музичну красу білоруської пісні. 

Останніми роками збирати й науково обробляти білоруську їіісню 
стали Наркомос БСРР і особливо Інбілкульт (Інститут Білоруської Куль¬ 
тури). Ці установи закЛжали до роботи біля білоруської пісні російських 
учених музик і композиторів, утворено було білоруську пісневу комісію 
в Москві з Іполітовим-Івановим на чолі; члени її гармонізували 250 пісень, 
які оце тепер і друкується. Тепер при Інбілкультові працює етногра¬ 
фічна піснева комісія за керовництвом Я. В. Прохорова; цим літом вона 
виряжає на села Білорусі кілька експедицій, щоб збирати білоруських 
пісень. 

По цей час зібрано вже де-кілька тисяч* (біля 5) пісень. З них кілька 
сот науково розроблено й гармонізовано. 

Що-ж до білоруської народньої інструментальної музики, то я ска- 
зав-би, що вона без порівнання менш цікава, ніж пісня. Це залежить від 
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багатьох причин. По-перше, інструментальна музика тісно звязана з 
самими інструментами й від них залежить, а інструменти, більша чи 
менша їх удосконаленість, простота чи складність, залежать від стану 
техніки виробництва взагалі. А цей стан техніки, стан матеріальної куль¬ 
тури взагалі на Білорусі досі був на низькім ступені розвитку. Ось звідци 
і виникло те, що білоруські інструменти вельми примітивні й музичне 
значіння для дальшого розвитку музики мають далеко не всі з них. По- 
друге, народна інструментальна музика, як музика самостійна, на Білорусі 
існувала й до цього часу існує виключно тільки, як музика до танків. А 
в танковій музиці юловне значіння має не мелодія чи гармонія, а ритм. 
І можна сказати, шо білоруські народні танки дуже цікаві самі по собі, 
без п^рівнання цікавіші, ніж музика до них. 

Білоруські селяни вливають таких інструментів: жалєйка, дуда, ліра 
(лера). цимбали, скрипка, бубон, гармоніка, балабайка й гітара. З цих 
інструментів су ю білор ькі, що мають етнографічне значіння, такі: жа¬ 
лєйка дуда. Ліра й цимбали. Музичне значіння для дальшого розвитку, 
ска. яв-би я. мають тільки д\да й цимбали, особливо цимбали, що могли-б 
розвинутись у самосіійі й інструмент і шо з них можна б було скласти 
наніп, оркесіра. Мені здається, що такий оркестр звучав-би без порів- 
нання приємніше й музичніше, ні-к балабайкові оркестри з їхніми де- 
реньчасгими, переривчастими звуками. • 

Музика до танків досить різноманітна, що залежить від різнома¬ 
нітності самих білоруських танків. Треба відзначити одну особливість 
білоруських народніх танків: у вепикоросіян і в українців танки, як заз¬ 
начає 3. Бядуля (див. «Вольньї Сьцчі», 1922 р., .№ 1 (9). «Беларускія нацьія- 
нальнмя танцьі»).. здебільшого—двохтактові, в білорусинів—вони завше 
трьохтактові. 3. Бядуля перелічує такі білоруські народні танки: Лявоніха, 
Гняваш, Мєльнік, Бьічок, Мяцеліца, Верабей. Трясуха, Юрка, Женітьба, 
Цярзшкі, Антошка, Кружок, Барьіня, Чіжік, Палушечка, Казачок. Гусачок, 
Лучмніца, Толкачікі, Касец, Березка, Петушок, Полька, Кадрзль і инші 1 ). 

І Основою, шо на ній збудовано буде білоруську національну музику, 

є таким чином білоруська народня пісня. Я сказав: «збудовано буде», бо 
до нього часу білоруської музики ще немає. Що-ж я розумію тут за 
словом «музика»? Розумію я все те, що композитори, узброєні всім 
знанням сучасної музичної науки, творять на основі нароаньої пісні для 
виконання всіма тими інструментами, що виникли внаслідок многовічного 
загальноєвропейського музичного розвитку 5 ). 


III. ОГЛЯД ПРЕСИ. 


„Европа 44 чи „Просвіта 14 ? 

В житті суспільства спостерігаємо, 
що «зачіпкою» до якихось великих 
подій бувають часом незрівняно дрібні 
явища: «зачіпкою» до великої всесвіт¬ 
ньої імперіялістичної війни 1914-18 р.р. 
було вбивство у Сербії австрійського 
крон-принца, явище досить дрібне. 


що за инших умов могло викликати, 
що найгірші, війну двох держав (але 
могло обійтися й без будь-якої війни). 

Де-шо подібне (тільки в мініятюр- 
нішмх розмірах) спостерігаємо зараз 
в нашій пресі, серед мистецьких кол,— 
епос герігаємо широку дискусію що до 
напрямків радянської мистецької по¬ 
літики. 


*) Назич іаііі.іи пода мо за білоруським правописом-- Прим Рсд. 
) Кінець буде її ч. 7-8. 
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Почалося з Дрібного. 0;г:н з молодих 
письменників, Гр. Якиьснко. образиїх' я, 
що жюрі літератури; , і о конкурі у не 
ухвалило його твору, і пише в«;;,ж,- 
турі і Побуті» (.?* і/) І..ВТГЮ «Про 
критиків і кр«. яку в іі іі'раттрі». Це-і, 
безумовно дрібніш факт, оу < 

Кою», щоб роз орну ги пияку полеміку 

ЩОДО ІКІКІІШІІХ ПрІШ.ІіШШ ІРИНОЮ 

мистецького життя, полеміку, ЩО 
може мати глибокі наслідки в радян¬ 
ському культурному житті. 

Як видно, вже настам час як-слід 
глибоко пос ліміти ш,гаяна про зав¬ 
дання радянської мистецької твор¬ 
чості!. Бо- ця дискусія дуже зацікавила 
широкі кола нашого с усп’льс ге*. Досі 
з’явилося: 3 великій гш,ф..еіи — 
«листи до літера".урн:,! молоди» М. 
Хвильовою (під до< дчь таки барви¬ 
стими назвами: «Про «сатану в боч¬ 
ці» або про графоманів, спекулянтів 
та иніиих «просвітян», «Про ,І<опер- 
ника з Фрауеноургу або абетка азіат¬ 
ського ренесансу в мистецтві», «Про 
демагогічну водичку або. справжня 
адреса українсько)' норонщини, вільна 
конкуренція, БУАН і г. и.», —див. 
«К. і П.», №.№ 1 7, :?!) та 23), 2 стат¬ 
ті Гр. Якосоока («К. і П.», 17 

та 19), 2 стат ті С. Піїлипеика («К. і 
П.»,Л*ї 22 та «Вісті», №136), стаття 
Ю. Меженка («Житія і Революція», 
Ліі 5), 2 прилюдні дискусії—в Київі 
та Харкові (звіт за київську див. 
«Жит. і Рев.», Зй 5) та 2 листи від 
читачів («К. і її.», № 20). 

Про що йде мова? Що саме ви¬ 
кликає цю завзяту полеміку? Спро¬ 
буємо познайомити читачів з най¬ 
головнішим. 

Що таке «Просвіта»? М. Хвильо¬ 
вий визначає: 

хі;ч>.'*і' , тмо зіівті-ея... та аЛетрактиа ка- 
ГРПЧ'ІЯ у гнцхіці. Оі-г'іігт мі. Що «а 
Кінних і;:.\;і»»ть . ар.;; онил- сушіМ* 

Коі№срплт»;.н:і.ч і і,', і 

І ДІГЛІ Ще \ар: , ..чіЄП: «прггп,- 

тяіатяе», «:х *.ц-\:ИБ»у низь¬ 

кість» (•<.«“. І І і. і?, чгі' 

Що >к їдке Сірок;;? 

1*И|ЮГЛ Ці; .V > і *'»ГЧ. »Х 1 і .1». Цо 
НО та І'ЇН|ИП‘Я, ІС.М. і І Ш|І ПГО.’ЧЧЧіі 

«на ііііімті-. по та. що •■ям, . .о ;»г.пї ;ь-и 
наша ненависть. Це Кпрмші »рші.\іо нв>ї 


цивілізації. Ег.|юпп —Готе. Дярпінл, Бай- 
|»«нп. ІГютоііа, К. Маркса і г. и. (_К. ІП.“, 
.М- ЛІ). 

Кили МИ ГоНнрИМО Про Кб|Н>|!\ г , то маємо 
на увалі іі«і тільки ії тохиіиу. Гидої тох- 
іііігі: для Ції** .і.чч.им: д-.і-іцо сорііїсаііиіе 
на II.і ї Мі: і'..;.;умК:;о Іікігону той;, як 
ІІІ ІІХОЛ-іГІЧІїу и.ІУи1‘пі»ІНчЩ0ШІМ№ ЛЮДСЬКІСТЬ 

І: нріичі. пі на вслииіій тракт прогресу 
(«К. і і і.*. .V 2Я) 

'Гов. ХвичьовгіИ, природньо, стає 
цілком на боці «Ннроші»: 

Дяи пролетарської рякпьої літера¬ 
тури Ом ішлкоїч. еуми'г-у кирноніїл*' (гіиор- 
Оо.іі'їно— II МІЛЬЙОН радшвчі.лй ін¬ 

телігент Яорои. уаорокшій і:іііц«>ю матема¬ 
тикою миетсцтті, ніж сотні „просвітян - . 
Що РОЗСМІЮТЬСЯ н цьому мистецтві, як 
„сіпши к апельсині*... 

М а сої ю мистецтво « продукт упортої 
роботи багатьох поколінь, а зовсім но 
„червона* халтура. 1І|)Оі*тота і ясність 
ТоЛстого—цо мистецтво найвищої квалі¬ 
фікації... 

Иоие мистецтво утворять робітники та 
селяни... Тількп а умоілч»: воші мусять 
бути іі.тслскгуальш» рмапшівілімк. талано¬ 
витими. пмііялі.шіми людьми (.X і і ІЛі 17). 

Ми підкидаємо малиросійщину, про- 
січ гяншину та шину іЬпшерппоктіїїшу вузь¬ 
кість і кличемо до невідомих Оі'ріїп прс- 
краспого ая.ятськогп рми.ш< у. Ми кли¬ 

чемо ТВОрИТП ТО МІП І -ЦТІИІ, що його так 
чокав Кгропа. Ми янл.мо важкий наш 
шлях і велику вагу боремо ми на себе. 
Лато—тю рн.рсиіііі шлях духмяної бороть- 
Он. - шлях що біжить у безвість, за 
баГрЯІІНМІІ КІІІімШ іншої геніальної роно 
лк>ціі („1С і П *. .N8 ;»»). 

Що -ж т» за «азіатський ренесанс», 
пронкий говори іь т. Хвильовий? 

Ми мислимо МИ ІІрОЛОПіМСЬК* мисте¬ 
цтво. ш: « • ший худ каїііі моінчя’*’? Відпо-. 
ічда<мо. „і.; . Ноно чп.іолчіть Від* тнх-зко 
ввкоіііп риуіштку. іцо Гм.'уржуа.:: Школи, 
ванрііліьчі.“Цс іі.іго отапії, що ііо -міх воно 

буде йти ДО І •рМІІІИ І.ЧИІКЇ ДОіЧІОІІЧЛОСТИ. 

Кпо\т европоПсМ'-оі я ні ір«и■імпш! забрала 
більше ууолігл. і^-.чш ин І .Г , ЧЧ»КНЙ роно- 
саііс і.рсг.-і’нічнітьсн .гречно на кільки 
століть. Навіть п тому ішип ткові. коли 

ІШССШТНЯ соці ЯЛЬЦЯ’ роВОЛЮС.Д СКІНЧИТЬСЯ 

„позавтра*, бо парика дні бої г.І етгсрою 
ШЧІХІКОШ >10 отихгуть І 11 2Л СТОЛІТТІ Отже 
ля цей час мусить пшики он но одна 
школа і не один напрямок... Азіатський 
роНуСанс Суд» характоріїсусятіть кіль- 
ш*|і • і м ;і. І і' 1 11 ' 4 >. і і ;:ц акич» іаувптп- 
>• пі чи виший і *:>•».і:і і художній 
Н.чіїрч.чч; ир'.чуу і • -г: :і’-..•••. і :• :;»Н/ЙДЄ 
ст.іігч: ро-.; лі і >і їв? і >і у . ї їім Цо— 
а:і.‘п:н ос і. і уч:-.І:; :.у : .іи.оі'о |\ ;снтку. 

1 імли :«д .сшпеусуп сео», який 

іьи: сімм.' геп 11 , хіьіл.ггориауїсі гії і харак- 
тсріг.’наш і-чрь‘4 нор-. учдоінл доби, то 
г.і.лповіда ьо: ромацтш.у нітаїзма ріїн— 
асінтя)* 


М У З II К А 


238 


Пролетарське миотсгцтпо наших днів.— 
це наргч* н.*.за. то повело иканіарл «-иіто- 
ВОГО про.ктаріяту на Гіа]іііка ті 6<>ї. Роман¬ 
тику пітаїзма утворюють... комунари Нона, 
як і іі'чіьє мистецтво.—для рояимненях ін¬ 
телектів Це—'1*ума нового споглядання, 
нового світовідчування, ноннх складних 
вібрацій. Це - мистецтво першого періоду 
азіатського ренесансу. З України воно му¬ 
сить перекинутись у псі частини <иіі\- і 
вілограти там не дома ні не* [кіль, а загал ьи**- 
люлс'ьку. Отже, час роман інки вітаїзма — 
доба Ю|и»жанскких війн, отже, її художня 
природа —боновий .ідеалізм - (в лапках) 
молодої класи-пролетаріату, отже. її пер¬ 
спективи —роля одного із фельдмаршалів у 
майбутніх барикадних боях („К. і Н."..\*20). 

Зерон відчув запах нашої епохи і піз¬ 
нав, ІІЮ ІЮВе мистецтво мусить звернутися 
до зразків античної культури. Азіятськай 
рс н оса не,—ц« епоха європейського відро- 
джсііня плюс незрінняне. бадьоре і радісне 
греки-римське мистецтво („К. і П". Ле 23). 

Крім цих питань, т. Хвильовий у 
своїх памфлетах зачепив ще багато 
цікавих питань, що їх за браком 
місця не можемо тут викладати: що 
таке мистецтво, яке його значіння 
та ин. 

Як читач бачить, т. Хвильовий 
висунув силу дуже і цікавих думок і 
проблем з мистецького життя. І не 
динно, що ич дискусія (в центрі якої 
стоїть т. Хвильовий з його виразним, 
яскравим, мовляв, «планом» мистець¬ 
кої політики), притягла до себе пильну 
увагу нашого громадянства. 

Всі опоненти т. Хвильового: і С. 
Пилипеико, і Ю. Меженко, і Гр. Яко- 
венко займають далеко менщ вираз¬ 
ну позицію. їхня критика не руйнує 
побудонань т. Хвильового, а лише 
допомагає йому повніше викласти 
свої думки. 

Тон. Хвильовий, базуючись на 
думні Плеханова, що «мистецька вар¬ 
тість художнього твору визначає 
питому вагу його змісту», оцінює 
«Гарі», як виробниче-творчу органі¬ 
зацію: 

.Гарт** НІ І НИЛПП 'М різних .октябрист¬ 
ських" ІІЛімфорч почни плутатись У Прп- 
СПІТ1С С|,К»І\ сніпках. Це його СЬОГОДНІШНЯ 
Хоробі. Д.ІС ІІПТСІІІІІЯЛЬНО він являються 
на території « ОЮ»у ьднимю спілкою, що 
може вліпи ні себе організацію справ¬ 
жнього п роле гірського мистецтва. Для 
цього йому треба иідмоннтіїся під тікї ма- 
соііо.-ги. що її йому нав'язують. Нове 
Мііс.тсЦ: і:о ;іаглргову»-ТЬСЯ В Л&борЯТорІЯХ. 
Масовість роботи митців вняпляктм-я за 


КІЛЬКИ |И*КІВ, КОЛИ ЇХНІ твори рочюве»,. 

тжуютіз-я в мільйонах гримірникік (.К. і 
П -. .V 20). 

Про необхідність розвивати масову 
роботу через творчу, через продук¬ 
цію відповідних художніх 1 ворів гово¬ 
рить і резолюція ЦК РКП «Про полі¬ 
тику парт н галузі художньої літера¬ 
тури»: 

Партія повинна пілкреслнтп конечну 
потребу утворити мистецьку літературу, 
розраховану на дійсно масового читача. 
|юбііннк:і та селянина; треба сміливіше 
та рішучіше відкинути забобони панства 
в літературі та. використовуючи всі тех¬ 
нічні здобутки старого майстерства, ви¬ 
робити відповідну форму, зрозумілу .мі. 11 ., 
нонам. Тільки толі радянська література 
та її майбутній пролетарський авамгарі 
спроможеться справдити свою історично- 
культурну МІСІ**, КОЛИ ВОНИ [Иізвяжуть ц* 
важливе завдання (.К. і 11.". .V 25). 

Наш читач, що стежив за попе¬ 
редніми книжками нашого .журналу, 
бачив, що ми тримаємо курс на «Ев- 
ропу* (див., хоч-би, Декларацію Муз. 
Т-ва в ч. 7-9 за 1924 р. та пере¬ 
дову до ч. 1 за 1925 р. п. н. «З вузь¬ 
кої стежки—на широкий шлях» та 
ин.; і в цій книжці журналу ній знайде 
статтю про «нову музику», що коротко 
знайомить його з досягненнями му¬ 
зичної справжньої Европи). 

Але ми вважаємо, що т. Хвильо¬ 
вий не досить конкретно визначив, 
що таке «просвіта». На наш погляд 
«просвітянство» має в собі такі еле¬ 
менти: 1) брак цілевої установки.. 

2) брак техніки (низька кваліфікація), 

3) брак серйозної, глибокої самокри¬ 
тики («верхоглядство») та 4) брак 
активної боротьби, щоб досягти ідей- 
но-визначеної мети. В кожному яви¬ 
щі «просвітянства» ці елеменіи є в 
більшій чи меншій мірі. 

Ми вважаємо, що від «просвіти» 
до Европи можна* пройти лише єди¬ 
ним шляхом: через тколу. І правду 
казав Ленін: треба вчитись, вчитись, 
і ще раз -вчитись! 

Вчитись треба: і самоукою, і в сту¬ 
дії, і в справжній шкільній установі. 
Всі цінамрямки вчення (мовляв, «типи 
школ») треба в нас широко розви¬ 
нути. Бо кожен з них мусить один 
одному допомагати. 

Широкі питання мистецтва влов¬ 
ній мірі стосуються і до муз. життя. 
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В українському музичному житті 
стоять конкретно такі завдання: 
1) виховати кадр фахівців-музйк 
(творців-композиторів, наукових ро¬ 
бітників, керовників-організаторів, ви¬ 
конавців та ин.), 2) виховати слухача 
та 3) переводити серйозну науково- 
дослідну роботу по всіх галузях муз. 
знання, притягаючи до неї найширші 
кола фахових співробітників. 

Ми ніколи не дійдемо Европи, як¬ 
що якогось з цих завдань не пере¬ 
водитиме! 

Ленін казав: 

У нас полнтический и социальний пе¬ 
реворот оказался прсдшеотвснником тому 
культурному перевороту, той культурний 
революцію, перед лнцом которой мьі все- 
таки стоим. Для нас достаточно тепер!» 


атой культурний революцію для того, что- 
би сказаться вполне СОЦПІЛНСТЯЧеской 
страной, но для нас зта культурная ре- 
волюция представляет нсимоверние труд- 
ностн и чисто-культурного свойства (нбо 
ми безграмотнм), н свойства матерналь- 
ного (ибо для того.чтоби бить культурними, 
лужно известное развитие матернальних 
средств пронаводства, ну жил навестиая 
матернальная база) („0 кооперацію.*■— 
.Правда* 1 , Лв 15, від2б/у ІШ р.). 

Отже пам’ятаймо, що європейська 
культура існує сотні років, а наша 
—лише кілька десятків! 

Тому: напруджуймо сили, волю, 
енергію! Бо мусімо зробити куль¬ 
турну революцію, мусімо не тільки 
наздогнати, але й обігнати сучасну 
Европу! 

Я. Юрмас. 


III. МУЗИЧНЕ ЖИТТЯ ТРУДЯЩИХ МАС. 

1. ПУБЛІЦИСТИКА, ДИСКУСІЯ, ОГЛЯДИ. 


С. Гінзбурх. 

Музикознавство 

Тоді, як в инших країнах музи¬ 
кознавство вже давно завоювало собі 
зовсім певне місце серед решти на¬ 
укових дисциплін, в Росії аж до. остан¬ 
ніх років майже ніхто навіть не 
задумувався над можливістю науко¬ 
вого підходу до музичного мисте¬ 
цтва. Правда, в російських консерва¬ 
торіях та музичних школах зданііа 
викладалося низку теоретичних пред¬ 
метів (елементарну теорію, гармонію, 
контрапункт, науку про форму), а 
також загальні курси естетики та істо¬ 
рії західмьо-европейської й російської 
музики,- але все це мало тільки чи¬ 
сто утилітарні завдання та ні в якому 
разі не мало на увазі строгого на¬ 
укового обгрунтування. До цього в 
значній мірі спричинилося й те, що 
недовгий • взагалі час розвитку ро¬ 
сійської музичної культури не встиг 
утворити якогось сталого музично- 
громадського світогляду, та що вся 
музична еволюція Росії завжди про¬ 
ходила під знаком особистого впливу 
та ваги того чи иншого видатного 
майстра. Звілци—цілком природньо 
було канонізувати художньо-тех¬ 
нічні засоби певної школи та утво- 

*) Цю статтю одночасно друкує ..Виїїеііп 
Годапдія). 


в Ленінграді'), 

рюваги міцні пілналини наївної віри 
в непохитність догматів, які викли¬ 
кав пієтет перед великим учителем, 
а це—як відомо—не мириться наніть 
з найелементарнішим науковим кри¬ 
тицизмом. З другого боку, власне 
цей ненауковий дух, що панував тоді 
в російській музичній критиці та лі¬ 
тературі, призводив до того, що 
університетські кола цурались музи¬ 
кознавства, і таким чином він ство¬ 
рював якусь нездорову атмосферу, 
що позбавляла музикознавців моло¬ 
дого покоління останньої опори та 
переводила все в площину поодиноких 
пря.муваннів та індивідуальної бо¬ 
ро гьби. 

Єдине, де встигла витворитись 
тверда наукова традиція,^-це в царині 
історії церковного співу в Росії, де, 
починаючи від кн. В. Ф. Одоєвського 
та прот. Д. В. Розумовського, ма»:мо 
дуже багато дослідників, до яких 
належать також і такі ще живі про¬ 
фесори: В. М. Металлов (Москва) 
та А. В. Гіреображенський (Ленінград). 
Одначе характерно, шо й тут пер¬ 
ший імпульс пішов не від історії му¬ 
зики, а від історії церкви, та що 

Ле 1а Ьосіеіе Гпіоп Ми$ісо1о£іяае ь (Гаага, 
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єдиною умовою розквіту цієї дисци¬ 
пліни було те, шо за основу взято 
було завдання специфічно археоло¬ 
гічної о характеру. 

Ііо сум, маніть а а* до ос і ашіього 
часу можна назва»и в російській лі¬ 
тера і урі лише дні дійсно пройняті 
науковим світоглядом прані. Це «Рус- 
ская народная песни» харківською 
вченого П. Сокальського (1888) та 
«Подвижной контрапункт строгого 
письма» геніяльного композитора та 
музиканта С. Танєєва (1909). Решта 
все, за дуже рідким винятком, як 
наприклад окремі статті того самого 
кн. Одоєнського, Сєрова, Давидова, 
Буліча, Петра та ин м мало надто ди¬ 
летантський характер, як врешті теж 
і праці відомого й на Заході невпин¬ 
ного збирача російської старовини 
та довголітнього редактора-видавця 
«Русской Музмкальной Газетьі» Н. 
Фіндейзена, який все-ж-таки чимало 
прислужився до того, щоб розчистити 
шлях для майбутнього розквіту ро¬ 
сійського музикознавства. 

Тільки після Жовтневої Революції 
мали змогу, поступово доспівши, кон¬ 
кретно реалізуватись тенденції науко¬ 
вої аналізи явищ музичного ми¬ 
стецтва та музичної культури. Майже 
одночасно в Москві та Ленінграді 
повстають перші музично-наукові об’¬ 
єднання, а окремі дисципліни музи¬ 
кознавства вводиться до програм 
реформованих університетів та кон- 
серяаюрій. Трохи пізніше утворилось, 
кінець кінцем, два великих музично- 
досл'дчих центри «Государственннй 
Институт Музмкальной Науки» 
(ГИМН) в Москві та «Разряд Исто- 
рии Музики Российского Института 
Истории Игкусств» в Ленінграді. Цей 
останній трохи старший за Москов¬ 
ською ГИМН’а (в лютому и. р. він 
відег кумач « ній п’ятирічний ювилей). 
Історія його дуже цікава та харак¬ 
терна 

Як відомо, ленінградська «Научно- 
теоретическая Ассоциаимя» Музичного 
Відділу Народнього Комісаріягу Освіти 
проіснувала дуже медово і встигла 
опублікувати тільки дна випуски 
своїх «Изнесгий» та організу на і и два 
публічні курси лекцій з музичної 
акустики (проф. В. Коналенков) та з 


історії органа й органної музики 
(проф. Ж. Гандшін. тепер прив.-до- 
ценг Базельського університету). У 
згаданих «Изяесгияч* вмішено низку 
сгаї.ів названих професорів Кова- 
ленкона «а Гандшна. а також Йосипа 
Ахрона, Б. Сабансєва та ин.. серед 
яких особливо цікаві розвідки пер¬ 
шого «Про темпераційні гами» та 
«Про графічне накреслення гам», де він 
робить спробу найти нові типи тем¬ 
перації: дев’ятнадиятиступневу та т. зв. 
«геометричну». Окрім своєї власної 
вартости «Известия» мали ще й ве¬ 
личезне принципове значіння, як 
перша спроба такого музичного ча¬ 
сопису в Росії, де-б хуцожньо-кри- 
тичні та музично-публіцистичні зав¬ 
дання не відсували на задній план 
інтересів наукового досліду, як це 
було в найкращих російських музич¬ 
них журналах, як «Музика», «Мелос» 
та «Музикальний Современник». 

Ліквідацію «Науково-теоретичної 
Асоціації» викликало закриття самого 
Музичного Відділу Наркомосу. части¬ 
ною якого вона й була. Тоді-ж, за 
проектом колишнього завідувача 
Музичного Відділу проф. Б. Асаф'єва 
(Ігоря Глсбова) почалась підготовча 
робота над організацією окремого 
«Музично-Наукового Інституту», що 
мав бути одною з державних ака¬ 
демічних установ РСФРР. Проте, 
роботи цієї не доведено до кінця, 
тому що одночасно йшла реформа 
одної з найвищих шкільних установ 
Ленінграда—Інституту Історії Ми¬ 
стецтв, перетвореного в науково-ло- 
слідчий центр з чотирма незалежними 
розрядами: історії театру, історії сло¬ 
весних мистецтв, історії образотвор¬ 
чих мистецтв та історії музики, де 
той-же проф. Асаф’єв був за голову 
та мав катедру загального музико¬ 
знавства. ' 

Інститут Історії Мистецтв засно¬ 
вано ще давно перед революцією за 
особистою ініціятмвою гр. В. Зубова, 
що на його засоби утворено було пре¬ 
красну та)надзвичайно цінну бібліотеку 
з історії та теорії мистецтв, а згодом 
і першу на всю Росію спеціальну 
вишу науково-художню школу, ( по¬ 
чатку й тут зовсім не було дисци¬ 
плін музикознавства, але вже р. 1916 
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Рада Інституту запросила Н. Гільзе 
ван дер Пальс читати курс «Вступ до 
історії музики», а ще на один рік 
пізніше музичний критик Є. Браудо 
повів працю над історією музичних 
стилів, давши таким чином початок 
окремому самостійному Відділові Істо¬ 
рії Музики. У дальшому розвиткові 
Відділу спершу збільшувався профе¬ 
сорський склад та зростало число 
викладаних предметів; але остаточне 
сконструювання Відділу затримали 
революційні події; закінчилось воно 
лише на-весні 1920 року, коли не¬ 
біжчик проф. С. М. Ляпунов ("І* 1924) 
першою лекцією з історії російської 
світської музики формально відкрив 
діяльність нового музично-громад¬ 
ського організму. 

Не зважаючи на зовнішній педа¬ 
гогічний вид, вже дуже рано у всьому 
Інституті виразно позначився науково- 
дослідчий ухил. У вересні 1921 р. 
його підтверджено й офіційно, коли 
Інститут реформовано на наукову 
установу, «що ставить собі завдан¬ 
ням»—за статутом—«розвивати нау¬ 
ку історії мистецтв шляхом дослідчої 
роботи». З того часу вся музично- 
наукова діялі*ність Ленінграда зосере¬ 
дилась, власне, в стінах Інституту 
Історії Мистецтв, якого й названо 
тоді «Російським». 

Нема нічого дивного в тому, що 
в молодій музично-науковій установі 
відразу-ж звернули головну увагу на 
питання методологічного характеру. 
Коли, взагалі кажучи, методологічні 
ухили дуже характерні для всього 
сучасного наукового мислення, то ро¬ 
сійські музикознавці, особливо, не 
могли втриматись, щоб з самого-ж 
таки початку не спробувати підвести 
міцну принципову базу під свою ді¬ 
яльність, що не мала ще досі ніякої 
наукової традиції. Тут цілком при- 
родньо виявились два головні на¬ 
прямки: 1) обгрунтування аналітичної 
роботи в сфері конкретного вивчання 
музичних форм та явищ музичного 
стилю («стилістична критика») та 
2) таке саме обгрунтування синтетич¬ 
ної роботи та винаходження способів, 
яким чином побудувати об’єктивну 
музичну науку, як систему знання ■). 

*) Кінець буде в ч. 7-8. 


Хори при Сельбудах. 

Частіше при Сельбуді чи Хаті-Чи- 
тальні хор живе, дякуючи ентузіязму 
де-яких співаків та диригента. Не тіль¬ 
ки широкому загалу, а, буває, й са¬ 
мому Сельбуду нема ніякого діла 
до життя хора. Що-ж до Сельрад 
або до Райвиконкомів, — ті зов¬ 
сім нічого не знають, як воно це 
робиться, що хор инод) готовий буває 
виступити на мітингу чи радянському 
святі, та й не аби як і співає. А ко¬ 
льт, та як хор це готує,—більшість 
офіційних осіб на селі зовсім цього 
не знають. Про хор згадують лише 
тоді, коли треба заспівати інтерна- 
ціонала на привселюдному офіційному 
святі. 

Ентузіясти «пнуться» зо всіх своїх 
сил, щоб не відстати од любої їм 
справи. Диригент тим більше стара¬ 
ється не відійти од сучасних вимог 
музично-хорового життя: купує нові 
ноти, виписує «Музику», різними під¬ 
ходами притягує та удержує біля 
себе дорослих співаків (з кваліфіко¬ 
ваними це—справжній героїзм!), тра¬ 
титься на нотний папір і т. ин. 

Одним словом, б’ється, як риба об 
лід, і тягне .нитку існування хора 
(мова йде про ідейні сили; зараз збв- 
сім не говоримо про «церковно-сель- 
будовські» хори, тоб-то такі хори, де 
хористи й диригент працюють «на 
два фронти»). На Україні, як бачимо, 
вже є багацько хорів, що різко по¬ 
вернули в бік чітко зазначеної Де¬ 
кларації Муз. Т-ва ім. Леонтовича. 
Отже-ж потрібно, щоб наші Сельбуди 
звернули особливу увагу на ідейні 
хори, цеб-то створили такі умови, 
при яких можна було-б працювати 
тому хору. Для цього треба небагато: 
дати хорові ізольоване помешкання 
та музичний інструмент (піяніно, ро¬ 
яль), купувати нові ноти, нотний па¬ 
пір, видавати невеличкі субсидії для 
оплати кваліфікованих хористів та 
на різні витрати по хору. Головно 
—Сельбуд (а не ентузіясти—хористи, 
диригент) мусить дбати, щоб хор 
існував. 

Частіше диригенти при СБ—це 
вчителі, що платні за диригування 
зовсім не вимагають, а навіть витра- 
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чають свої копійки на всячину, щоб 
не лати розвалитися справі. 

Крім Сельбуда в иій справі також 
повинен бути зацікавлений і Райви-* 
конком (Райкультвідділ), оскільки за¬ 
раз район набирає все більшого зна¬ 
чіння. В районовім центрі відбувають¬ 
ся численні з’їзди, різні святкування, 
на яких хор бере завше участь. На 
протязі всіх років Жовтневої Рево¬ 
люції Райвиконком, безперечно, не 
витратив ні жадної копійки на цю 
«розкіш». Це влаштовувалося в по¬ 
рядку мобілізації хора. Нині Райви¬ 
конком міг-би вже утворити хоч 
один зразковий хор на район. А це 
.можна зробити, включивши надалі в 
районовий бюджет невеличку суму на 
підтримку мистецьких закладів у рай¬ 
оні (перш за все—хорів). Инакше — 
село ніколи не зрівняється з містом: 
там буде «Думка», «Дух», «Рух» і т. 
ин., а на селі—церковний хор. 

м. Нова-Басань 

на Чернігівщині. 

. 6'ік. Тичина. 

Потреби села. 

Як не намагається влада стати 
ближче до села, розвіяти туман і оз¬ 
доровити його свіжим повітрям рево¬ 
люційності!, але змагання це дає фак¬ 
тично досить мізерні наслідки. Бо се¬ 
лянство в більшості своїй залишаєть¬ 
ся консервативним у своїх поглядах 
і а переконаннях і дуже поволі та 
неохоче відгукується на заклик куль¬ 
турних установ седа вилазити з багна 
темряви. 

І різні промовці, що виїздять з 
районів з метою підвищувати куль¬ 
турний рівень села, не можуть викона¬ 
ти своїх завдань; і не з своєї вини, 
бо не завжди сухими словами можна 
зацікавити відстале наше селянство 
і зробити його прибічником культур¬ 
ного життя. 

Треба шукати инших шляхів, ин- 
ших метод праці, щоб хата-читаль- 
ня існувала не лише формально, а 
була справді місцем здорової розваги 
та духовного розвитку селянства. 

Одним з таких засобів є органі¬ 
зація хорів та оркестрів на селі, що 


в більшій мірі здібні зацікавити і при¬ 
тягати до себе, ніж словесні агітації. 

Напр., в селі Ходорах на Волині 
довелось мені організувати лікнеп, йе 
до того ч^су не можна було його 
організувати нікому з моїх поперед¬ 
ників. Але коли я організував неве¬ 
личкий хор, що співав після заняття 
з лікнеповиями, та розважив молодь 
де-кілька разів грою на скрипці, то 
після довелось впускати в школу по 
спискові, бо помешкання не могло 
вмістити всіх бажаючих. Лікнеп дав 
досить гарні наслідки. Ось як музика 
може захопити селянство! 

Треба тільки, щоб відповідні ор¬ 
гани влади відчули це і збільши¬ 
ли кількість людей, компетентних 
у музичних справах, та допомогли 
Т-ву ім. Леонтовича випускати при¬ 
ступну для села музичну літературу. 
Людиною, шо має культивувати село, 
здебільшого є вчитель; йому-то й 
треба дати в руки таке знаряддя. 
Треба всякими засобами та шляхами 
збагатити учителя музичним знанням. 
Кошти-ж, витрачені на влаштування 
різних курсів, що здійснюватимуть це, 
виправдають себе зацікавленням се¬ 
лянства до піднесення культурного 
рівня свого. 

с. Станки на Волині. 

Вчитель (•'. ( '. Каналі нка. 

Диригентський-хоровий факультет 
при Муз.-Драм. Інституті ім Ли- 
сенка. 

Диригентський-хоровий факу іьтет 
при Муз.-Драм. Інституті ім. Лнсенка 
де-далі все більше звертає на себе 
увагу. Він повстав лише під час ре¬ 
волюції і ріс зовсім стихійно. Сила 
майже виключно селянської молоди 
тягнулась і тягнеться невпинно до 
його. Але в стінах Інституту не зав¬ 
жди він находив належне визнання. 
Може не відразу всім (так професчрі, 
як і студентам инших факультетів) 
стала ясна і- зрозуміла та велика ро- 
ля. яку може відіграти і дійсно ві- 
дограє диригентський факультет, але 
був такий час. коли до його відноси¬ 
лись неначе з де-якою погордою. Те- 
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пер з певністю можна сказати, що 
вага його в Інституті незмірно збіль¬ 
шилась, він став майже централь¬ 
ним факультетом всього Інституту. 
Инакше й бути не могло. Він майже 
єдиний, що найкраще відповідає на 
потреби сучасного моменту, на по¬ 
треби в масовому музичному пра- 
иьовникові. Він дасть і вже дає тих 
організаторів музичного життя серед 
маси селянства та робітництва, без 
яких нам тепер не обійтись. Він оста¬ 
точно витисне собою всяке «дячків- 
ство» з його церковщиною та кволу 
й безсилу дилетантщину, давши всебіч- 
но-музично-освіченого масового ро¬ 
бітника. 

Минулого шкільного 1924-25 року 
факультет остаточно сконструйовано 
й дано йому належні організаційні 
форми. Інститут грунтовно переробив 
план його роботи; де-які дисципліни, 
як непотрібні, випали; їм на зміну 
прийшли нові; а де-які краще присто¬ 
совано до вимог факультету. До ро¬ 
боти на факультеті притягнуто, по 
можливості, найкращі інститутські си¬ 
ли; це, по-перше, свідчить про те, що 
Диригентський факультет завоював 
собі належне місце в Інституті, а, по- 
друге, це - запорука, що він даватиме 
високої кваліфікації диригента. 

Цього року відбувся перший ви¬ 
пуск диригентів. Випуск був, правда, 
невеликий, бо на 111-ому курсі було 
всього лише шість душ. Зате на даль¬ 
ші роки, можна сподіватися випусків 
по 20 і більше диригентів, бо голод 
на такого роду робітників на пери¬ 
ферії незвичайний. Інститут прикла¬ 
дає всіх сил, щоб для студентів-ви- 
пускників влаштувати справу з стажем 
як-найкраще. Це буде та життьова їх 
перевірка, яка дасть Інститутові та 
громадянству змогу встановити межі 
того тіпітит’у, які треба від їх ви¬ 
магати, і межі того пшхішит’у» на 
який їм треба завжди орієнтуватись. 
Імовірно буде організована при Інсти¬ 
туті спеціальна хорова лабораторія, 
що матиме за завдання стати зразко¬ 
вою організацією для всіх сельбу- 
дівських та клубних хорів. До робо¬ 
ти вже приступлено. Працею цієї хо¬ 
рової лабораторії керуватимуть ви¬ 


ключно студенти-випускники ПІД ДО¬ 
ГЛЯДОМ спеціальної, виділено) від Інсти¬ 
туту, стажової комісії. Програму ро¬ 
боти вже вироблено. Гарні наслідки 
такого стажу ще більше нададуть 
значіння Диригентському факуль¬ 
тетові. 

На другий шкільний 1925-26 рік 
на факультет, за розкладкою, Інсти¬ 
тут зможе прийняти 25 душ. На дум¬ 
ку студентів це—мало. Треба споді¬ 
ватися, що периферія пошле до Інсти¬ 
туту гарний працездатний молодняк, 
який із старими студентами утворить 
міцний і організований колектив, чим 
взагалі ввесь час і відрізняється Ди¬ 
ригентський факультет. При вступі 
до Інституту, з метою підвищити 
кваліфікацію студента, звертатимуть 
увагу на загальний розвиток тих, що 
вступатимуть, та на їх попередню 
диригентську практику. Це дасть змо¬ 
гу не «відсівати» де-яких нездатних 
студентів в процесі праці, а бути пев¬ 
ному, що прийнятий студент попав 
саме на свій фах, а не «так .собі», 
навмання. 

Всі потрібні .відомості що до всту¬ 
пу до Інституту, будуть, розуміється, 
в газетах. І ще раз доведеться повто¬ 
рити, що працю на факультеті нала¬ 
годжено як слід, тому й треба таких 
людей, які могли-б теж як слід пра¬ 
цювати. Периферія повинна належним 
способом відгукнутись. 

С\ Парик. 


З нашого листування. 

Редакція у відповідь на свого листа 
з де-якими запитаннями що до на¬ 
пряму журналу одержала лист від 
Подільської Філії Муз. Т-ва ім. Леон- 
товича, де т-ші подають такі мірку¬ 
вання: 

„1) Журнал «Музика» в його виг¬ 
ляді за 1924-25 рік дуже цікавий, але 
його більше розраховано на читача 
з вищою музичною освітою, а завдан¬ 
ня сучасного моменту вимагають по¬ 
ширення культури пролетарського ми¬ 
стецтва в широкі маси громадянства 
сільського; отже необхідно зміст «Му- 
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зики» пристосувати до цих саме ви¬ 
мог, зробити журнал своїм змістом 
приступним для менш освіченого на¬ 
селення (що, правда, тепер Редакція 
почасти й зробила, але не зовсім). 

2) Місця дописам про життя та 
діяльність провінціяльних музично-хо¬ 
рових організацій в журналі уділяєть¬ 
ся занадто мало, тому скорочувати 
дописи нема жадної потреби, а нав¬ 
паки треба поширити інформаційний 
відділ. 

3) Було-б доцільним, щоб у «Му¬ 
зиці» вміщували матеріал, що його 
міг-би зрозуміти не тільки читач з 
середньою або нижчою освітою, а на¬ 
віть звичайний хорист селянського 
хору. Особливо важливим і бажаним 
є, щоб у «Музиці» вміщували теоре¬ 
тичні навчання хорового співу в фор¬ 
мі популярних лекцій, а також хоро¬ 
ві вправи по сольфеджіо, теорії співу 
й инше; такі статті-лекції не треба 
закінчувати в одному числі журналу, 
а треба вдало переносити у друге й 
слідуючі числа, щоб читач, що купив 
одне число «Музики», був-би заціка¬ 
влений в придбанні й слідуючих. 

4) Масовим читачем, на якого тре¬ 
ба розраховувати «Музиці», мусять 
бути переважно хористи, сільські 
вчителі, а також диригенти сільських 
хорів; до потреб та знання цих чи¬ 
тачів і треба пристосувати зміст 
журналу. 

5) Щоб підняти тираж «Музи¬ 
ки», необхідно повести по УСРР ши¬ 
року агіткампанію популяризації жур¬ 
налу в широких колах культ-робітни- 
ків та серед культурно-освітніх про¬ 
фесійних організацій, щоб кожна з 
них була передплатником «Музики». 
Зменшувати ціну «Музики» нема ра¬ 
ції, а краще збільшити в ній обсяг 
матеріялу (особливо з побуту сіль¬ 
ських хорів). 

6) Що до неуважного (по де-яких 
місцях) відношення до хорового співу 
з боку сельбудів, сельрад, то-що, то 
найкращий спосіб зліквідувати цю 
інертність, це влаштовувати мандрів¬ 
ки художніх капел по селах з метою 
агітпропаганди та одночасно з цим 


переводити лекції про народні співи, 
про сучасну мистецьку музичну куль¬ 
туру та инше; але щоб здійснити цю 
справу, необхідно порушити це пи¬ 
тання перед вищими органами Рад- 
влади, бо на місцях трудно вирішити 
позитивно таке питання, як. скажемо, 
існування мандрівної капели в скла¬ 
ді 25-30 осіб, більшість яких є служ¬ 
бовці рад-установ». 


Збираймо матеріялиі 


Музичне життя на Україні за питанню 
чверть віку (а головним чином — за останні 
кілька років) дуже з|юсло. зміцніло: по¬ 
ширилося й поглибилося. 

Чае-би вже оглянутися назад й під¬ 
сумувати наслідки музичного життя ма<- 
за 25 ррків ХХ-го віку, змалювати й до¬ 
сконало вистудіювати той шлях, яким воно 
йшло ці роки. 

Але ми й досі не макмо такого систе¬ 
матизованого огляду. Наш журнал освітлю¬ 
вав муз. життя мас лише за кріпацьких 
часів (статті т.т. Щербпківського, Крмста 
та ин.). З історії музики пізнішої доби по¬ 
давалися дише біографії та матеріали до 
біографій декількох композиторів. Му- 
знчіїе-ж життя мас другої половніїн XIX 
віку та першої чверти XX віку в журналі 
зовсім не освітлювалося (коли не вважати 
на кілька дописів, що побіжно згадували 
про муз. життя по тих місцепосцях у ми¬ 
нулому). 

Матеріалу для освітлення муз. життя 
у XX віці безумовно к сила. Але він |юа- 
киданий крихтами по окремих часописах 
та книжках, по шухлядах окремих людей 
або установ. С'илу-ж відомостей ніде не 
занотовано, а їх моглп-б подати окремі 
особи, що самі брали участь у музичному 
житті за минулі часи або спостерігали його. 

Отже, кожен читач, що мак якісь відо¬ 
мості про минуле муз. життя, хай їх по¬ 
дасть до Редакції .Музики*. Коли це бу¬ 
дуть дрібні виїмкові факти, в Редакції їх 
буде систематизовано й подано в журналі. 
Тому хай товарнші-чнтачі ПОВІДОМЛЯЮТЬ 
про все, що їм відомо. Бо лише колек¬ 
тивно, спільними гиЛЬми по крихтах ми 
позбираймо матеріал до історії музич, 
життя нашого. 

Я. Юрмпс. 
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2. ПО У. С. Р. Р. 


'„'- По філіях Музич. Товариства 
І їм. Леонтовича. 

І 

Найстарішо» (і до останнього часу 
найактивнішо») Філіє.» Муз. Т-ва ім. Лс- 
итовича *; ІІоОі.іьська (у Вінниці)- Засну¬ 
вали її І червня 1922 р. Філія поставила 
■ *»бі на мсті: 1) пропаганду україн. худо¬ 
жньої хорової та солової пісні з творчости 
найкращих українських та галицьких ком- 
: літрів, переважно сучасних, а також 
т* ні світової мншнх народів у перекладі на 
вкраїнську мощу; 2) досягати МЧКІИПЦОТ 
художиости виконання а ното» рішучої 
боротьби з безпросвітнім дилетантизмом, 
шо міцними пут&мн скопу*; поступ нового 
мистецтва, Зі обслуговувати своє» працею 
.інше робітничо-селянські лави та трудову 
інтелігенцію. Першім засобом досягти цих 
• пдаиьбула організація Капели. її зразу-ж 

• І* 1922) було організовано. Читачі наші 
н.м- знають, яку велику роботу проробила 
і-и Капела за кількарічне своє існування 

• пін. .Муз.", ч. З за 1925 р„ СТ. 153 і 154). 
і' іілі.ська Філія, крім того, провадить 
орі інізпцію муз. життя Поділля, тримає* 
И«м гіЛниЛ мам з кращими хорами по 
і - борнії, експонуючи в належний бік їхню 

І ---.оту. Зарат „при Філії заснувалась Дра¬ 
матична Секція (театральних акторів і ді¬ 
ячів сцени). Мета цього гуртка—відродити 
у Вінниці укр. драматичний театр нового 
побуту. Вже на і8/і\* готуємо першу ви¬ 
ставу (п'єса Куліша „97*]. Наша Драмсек- 
ція складається з колнш. акторів М. К. 
Садовського, Суходольсьь- л. та инших те¬ 
атрів. Якщо буде підтрі'.мє.і млт-ріяльма, 
а особливо моральна -і б. •:> місцевих ор¬ 
ганів влади, то можна • і, - лиатись, що 
цей почни дасть позі іипиі .;аслідки“ (до¬ 
пис т. Ара'. Тато/ п і. 

Правду сказати, ута .рюватн драма¬ 
тичні театри,—ця сир.»па не лежить в пло¬ 
щині завдань і праці Музичного Това¬ 
риства. Але... ініціатива Подільської Філії 
що до драматич. театру це—дуже харак¬ 
терний факт. Політосвіті державні ор¬ 
гани часом роблять шкіО.шлу для роз¬ 
витку радянської культури роботу, часом 
бувають інертні і провадять малу роботу. 
Маємо відомості, що Політосвіта у Ка¬ 
м'янці-Подільському піклується про опе¬ 
ретку. ІІодібне-ж ми бячнлв і в Ніжині •). Це 
питання зачепив і т. Г. К. в передовій 
статті до ч. 14 .Культури і Побуту - (до¬ 
даток ДО .Вістер ВУцВК"). Він пише: 
„Ціла низка фактів свідчить, що ми ще 
далеко не охопили маси на полі мистець¬ 
кому. Ми не можемо сказати, що художнє 
виховання робітниче-селянської маси ціл¬ 
ком уже йде в бажаному для нас на¬ 
прямку. бо буржуазна, дворянсько-панська 
ідеологія в тій чи иншій художній формі 


*) Див. „Муз.*, ч. 7-9 за 1924 р.,ст. 169. 


що порідниИ и до мас. Селянський допи¬ 
сувач з Черкас сповіщає, як на селі міс¬ 
цевий відділ профспілки мистецтв улаш¬ 
товує вистави оперет „Баядерка*, „Гейша*. 
Це—в той час, коли мн твердимо про 
змичку міста а селом, про лікнеп, про 
підвищення політичної свідомости!..* „На 
боротьбу зі старою спадщиною, а різними 
баядерками, з гопачно-горільчаним театром 
і буржуазним кіно треба звернути більшу 
увагу. Цього можна досягти, по порте, тво¬ 
ренням нових цінностей, пройнятих ідео¬ 
логіє»» пролетаріату, а, по-друге, й контро¬ 
лем відповідних державних органів' 1 . 

На іірепеликий жаль, наші „контрольо* 
рн* самі ще не досить високого культур¬ 
ного ґатунку. Тому в ч. 51 „Червоного 
Краю* (м. Вінниця) доводиться читати 
отаке: „Коли-б це була 80-тя МІСТІМ 
„Баядерки*, то день 2 березня 1925 року 
можна було-б назвати „культурним святом 
Політосвіти і Робмнсу*. На жаль, це була 
не „Баядерка*, і навіть не концерт ІКепІ 
Ліиман, а тільки... 80-й концерт Капели 
ім. Леонтовича, концерт, що його було 
дано під назвою „Жовтень у музиці”. Ви¬ 
разну характеристику подільських губер¬ 
ніальних „контрольорів" дає і стінна га¬ 
зета Капели ім. .Іеонтовнча „Червоний 
Заспів* (ч. 3): • 


„Українська Радянська культура. 

(Музичні фраімснти політичної 

опери). 

І. Арія Зайцева. 

Зав. Губполітосвітою т. Зайцев садить 
в порожньому кабінеті за своїм порожнім 
столом, дивиться в програму концерту 
Капели ім. Леонтовича „Жовтень у му¬ 
зиці*, приграває собі на балабайку й спі¬ 
ває: 

Не шей тьі мне, мастка, крас¬ 
ний сарафан. 

Не входи, родимая, попусту в 
пз’ян: 

Мне что „жовтень* в музице, 
что „декабрь*—одно, 

Денег не получнте, братци. 

все равно! 

Кто вас только видум&л, кто вас 
сочнннл? 

С вашей странной „мовою* мне уж 
свет не мил. 

Я по-украянскому, а нн бе, нп мс. 

Говори по-русекому—наше реноме! 

Мне что „жовтень* в музице, 
что „декабрь*—одно. 

Денег не получнте, братци. 

все равно! 


Державна Публічна 
Б1БЛІОТГКЛ • V і* 
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II. Хор .українців" з профспілки Робіт¬ 
ників Мистецтва. 

Виконавці: Луневськнй, Шмулензон, Шейн- 
фельд, Брянський. (На мотив: „Серафима, 
вот она какая - ...). 

1. .Баядерка - —вот она какая. 

С «Баядеркой - —касса не пустая, 
„Баядерку - жарим без конца,— 
Лан ца дрнца, лан ца дрила, 
лан ца ца. 

2. За культуру —мм в огонь и в воду. 
Ей наш „Рабнс - не дает проходу. 
Нам культура слаще, чем маца.— 
Лан ца дрица, лан ца дрица, 

лан ца ца. 

3. Мьі Капеллу очень уважаєм. 

И Капелде все ми пособляем, 
Работаем в .поте мьі лнца,— 

Лан ца дрица, лан ца дрица, 

лан ца ца. 

4. Для концертов—к вашим все ус- 

лугам'. 

За проценти будет ч Рабнс - дру¬ 
гом, 

За червонцьі продаднм отця,— 
Лан ца дрнца, лан ца дрица, 
лан ца ца. 

5. Не страшии нам стачкн со вра- 

гами — 

Шмулензони, .ШеПнфельдм за 
нами, 

Посмотрнтс, что за молодцм.— 
Лан ца .дрица. лан ца дрица, 
. лан ца ця. 

6. .Баядерка, - —вот она какая. 

С „Б&ядоркой*— касса не пустая, 
„Баядерку - жарим без конца.— 
Лан ца дрица, лан ца дрнца, 
лан ца ца. 

Прнплясивая, удаляютея с геройскнм 
видом. 

(З а н а в е с)“. 

Отже, як бачимо, той „контроль", про 
иотіигбу якого пішіе т. Г. К. в „Культурі і 
Побуті - , вимагає що і контролю над собою, 
бо без нього він може так „проконтролю¬ 
вати - , що під радянської культури і мок¬ 
рого містечка не залишиться! І но дивно 
тенор читати слЬва дописувача: „Якщо 
буде підтримка матеріяльна, а особливо 
морп.и.ип з боку місцевих органів влади, 
то можна сподіватися, що цей почпн 
(організація Драм. Секції.—Я. Ні.) дасть 
позитивні наслідки - . ТоЛ-же музкор ляше: 
„Лрамсекція при нашій Філії Муз. Т-ва 
І Н/іу виставляла п'єсу Куліш а „97“ для 
З’їзду Рад. ІГкса пройшла з великим 
успіхом. Публіка була в захопленні - (до¬ 
пис .4. То шорно). 

Тепер читачеві ясно, чому саме По¬ 
дільська Філія Музичного Т-ва береться 
за „не спою діло - —за організацій» Драма¬ 
тичної Секції: бо’ (цілком справедливо!) 
вкажи». музичну культуру нашу органіч¬ 
ною часткою ясікї радянської культури. 
В Музичному Товаристві зараз скупитися 


сили, іцо о|»овадять активну боротьбу за 
підвищення рівня нашої (»адянської куль¬ 
тури. 1 організація Драмсекції Поділь¬ 
ською Філією є один з проявів тої бо¬ 
ротьби. Будемо-ж сподіватися, що як цей 
прояв, так і всі инші, спричиняться в ие^ 
далекому часі до великого піднесенії* 
культурносте іюбітниче-селянських мас. 

1»/і ц. р. відбулися загальні збори 
Подільськ. Філії. Були присутні 23 члени 
Т-ва і Капела ім. Леонтовнча. Збори за¬ 
слухали доповідь Президії за минулий 
рік та зніт Ревізійної Комісії і ухвалили 
таку резолюцію: „Заг. збори Філії визнають 
діяльність Філії задовольняючою. Де-яка 
обмеженість у роботі пояснюються занадто 
скрутним матеріяльннм станом Філії. Заг. 
збори вважають за необхідне скерувати 
дальшу роботу Філії, щоб найбільше охо¬ 
пити широкі працюючі маси. Виходячи з 
революційного напрямку, що його вказано 
у Декларації Т-ва, Філія повинна збудувати 
план своєї роботи на чистих ідеологічних 
підвалинах, тримаючись соціального під¬ 
ходу так до складу своєї Капели, як і до 
концертовнх програм рл. до тої авдиторії, 
яку Філія обслуговує, філія повинна також 
звязатнсь і з музичними організаціями на 
селі, керуючи ними ідеологічно й технічно. 
Загальні збори визнають бажаним тісний 
органічний звязок з Поділ. Філією Спілки 
Селян. Пнсімсн. „Плуг - . Зміцнення мйте- 
ріяльної бази повинно бути одним із най¬ 
ближчих завдань Філії; н першу чергу 
треба клопотати перед Президією Поділ. 
Губпиконкому. щоб задовольнили прохання 
Філії, що й"Го зазначено в доповідній за¬ 
писці. Президії Філії прийняти за обов'я¬ 
зок: 1 1 майширшу популяризацію діяль¬ 
ності! Філії та інформацію широких пра¬ 
цюючих мас через спеціальну і місцеву 
пресу та через доповіді на підприємствах, 
а також 2) вжитії заходів щоб поширяти 
склад Т-ва новими членами. - 

Ці збори, крім того, одноголосно прий¬ 
няли „Декларацію - Муз. Т-ва. що її 
надруковано в ч. 7-9 „Музики - за 1924 р., 
та обрали нову Президію Філії в складі 
т. т. Гяснча-Романовп (член КІ1 ч б)У). 
Папа-Лфянасонуло (диригент Км«Іі) ти 
М&нькінського (журналіст); кандидати: 
т. т. Татарко та Вікул. До складу Реві¬ 
зійної Комісії обрали: т. т. Сонкевича, 
Губермана та ІІолінського. 

У Харкові Філія Муз. Т-ва організо¬ 
вувала* н ще |». 1928, але до цього рок> 
вона перебувала лише в орган і зп ці Ані в 
стадії. З иереїчдом-жс до Харкова II. о. 
Козиць кого справа з організацією Філії 
стає на певніший шлях. 4 лютого відбч- 
вяюгьси загальні збори фундаторіп Філії' 
(в складі 28 осіб). Збори прийняли Деклп 
рацію Муз. Т-ва; внріїшіли вважати члешп- 
фундаторів за дійсних членів Т-па (з но- 
слідуюче*. подачею анкет); обрали Орг¬ 
бюро, (в складі т.т. Козацького. Богуслав- 
оького, Стуїпіндького. Туркельтпуба і На¬ 
заренка з кандндатати т. т. Дрімцоним і 
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Костенко), якому доручили провадити всю 
роботу по організації Харківської Філії, 
приймати нових членів, виробити деталь¬ 
ний план роботи і переМДИП його в 
життя і згодом скликати загальні збори, 
щоб обрати Правління Філії В основу 
плану роботи вирішили покласти такі 
пункти: а) переводити художню роботу, 
б) організувати Інститут Музичної Куль¬ 
тури, в) справи нотодрукарські, г) поєд¬ 
нувати музичні кола, згруповані в Т-ві, 
з радянськими організаціями, особливо з 
«Плугом* і «Гартом*, і*) організувати Філар¬ 
монію, д) організувати нотну бібліотеку, 
е) вжити заходів, щоб утворити постійний 
симфонічний оркестр у Харкові. Вирішили 
розпочати художню роботу зразу-ж і в пер¬ 
шу чергу організувати цикл «Вечорів 
україн. пісні* ідля цього обрали Технічну 
Комісії.» в складі т.т. Максаніна, Фарби та 
Рибчинського). Збори вирішили вітати 
постанову Головполітогвітн про організа¬ 
цію зразкового укр. омерового театру, 
визнали українізацію Харк. Доржоиерн за 
сво«часце і необхідне, вважаючи, що утво¬ 
рення укр. оперового" театру є величезним 
чинником, щоб поглибити укр. художню 
культуру. Збори вважанні, за необхідне 
зібрати розпорошені укр. музичні сили і 
притягти їх до енергійної роботи, щоб 
утворити нову оиерову літературу. Збори 
радять також негайно вжити заходів, щоб 
найскоріпіе оголосити конкурс *) на укр. 
революційні опери та найкращі переклади 
чужоземних та російських опер, а також 
зробити все, щоб сконцентрувати у Хар¬ 
кові необхідний для оперової справи ма- 
теріял. З свого боку. Збори музичних ді¬ 
ячів обіцяють всебічно допомагати Держор- 
гаиам організовувати укр. оперу. 

1 березин відбулися збори фахівців 
вокальної та інструментальної музики.'Гов. 
Ступницькнй виголосив інформаційну до¬ 
повідь про ідеологічний зміст та завдання 
Муз. Т-нл, а т. Фарба—про план найближ¬ 
чої ДІЯЛЬНОСТІ! Харк. Філії Т-нп. Збори 
ухвалили влаштовувати вечірки що-тп^ня 
по понеділках; виконавці беруть участь 
на вечірках добровільно по записах; ма¬ 
тері ял доставляє виконавцям Технічна 
Комісія Філії; щоб найближче звязатя ви¬ 
конавців з Технічною Комісією в її прак¬ 
тичній роботі, обрати до Теж Комісії 
(з правом дорадч. ГОЛОСУ) на наступних 
зборах по одному представнику від вико¬ 
навців—учнів Харківських Музшкіл, вока¬ 
лістів та інструменталістів. 

Ь травня відбулися другі загальні 
збори членів Філії. Голова Оргбюро Філії 
і. Козацький доповів про переведену ро¬ 
боту за час від 4 лютого. Через відсут¬ 
ність матеріяльної бази робота провади¬ 
лася поки-що в таких напрямках: 1) | 0 - 
бота в контакті з Головполітосвітою по 
організації укр. держ. опери: 2) підго- 

*І Про це див. ,К. і П.", Ле 25. * т. П. 
Козацького ..Про методи П музичне вироб¬ 
ництво - '. 


товано до виконання концерт з творів Ко- 
зицького, розроблено програми концертів 
з творів Богуславського та композиторів— 
киян (до цієї роботи притяглії музвузів- 
ську молодь), влаштовано снмф. концерт 
з творів Сеннці, Вериківського, Костенка 
й Лнсенка; 3) одержано згоду від Голов- 
політосвітн на заснування Філармонії, 
складено кошториси її; 4) Філія бере 
участь у Вищій Муз. Раді через свого 
представника; 5) провадиться підготовча 
робота до .організації виробу грамофонних 
йот. Збори визнали роботу Оргбюро задо¬ 
вольняючою і ухвалили такий план роботи: 
1) згрупувати молодь композиторську та 
виконавську, для чого організувати компо¬ 
зит. майстерню та улаштовувати муз. ве¬ 
чірки, 2) організувптн музкорівський гур¬ 
ток. 3) перевіряти роботу клубів. 4) об'єд¬ 
нувати масові хорові організації і пере¬ 
водити роботу серед них за єдиним пла¬ 
ном, 5) організувати Хорове Бюро, б) брати 
участь в організації Укрдсржопери, 7) орга¬ 
нізувати Філармонію а симфон. оркестром, 
хором, квартетами вокальним та інстру¬ 
ментальням, 8) організувати внроб гр>мо- 
Фонннх нот, 9) організувати пресу. Збори 
обрали Правління Філії в складі 7 осіб 
(т.т. Козацький, Дрімцов, Фарба. Турксль- 
тауб. Хмельницький, Максанін, Богуслав- 
ський) та 3 кандидатів (т.т. Рнбчинс.ький, 
Тканню Юр.. Назаренко) До Ревізійної 
Комісії обрали :: осіб (т.т. Брижаха, 
Чайка та СтроєвськиЙ) з 1 кандидатом 
(т. {-'щепко). Збори визнали за бажане 
членство організацій; доручили Правлінню 
поширити його на периферію. Також до¬ 
ручили Правлінню виробити інструкцію 
що до дисципліни членів^Філії, надавиш 
Правлінню права давати наряди членам 
і вимагати, щоб вони їх виконували. Прп 
Філії з 6 /уі під кср. т. Богуславського 
працює октех, шо в скорому часі має 
показати свою роботу. Відбулися вже 
організ. зборп Акційного Тов-па, що ви¬ 
роблятиме грамофонні пластинки. 

Наймолодшою Філією Муз. Т-ва « Біло¬ 
церківська. Гурток муз. діячів Білої - Цер¬ 
кви звернувся до Муз. Т-ва їм. Леонто- 
вича і просив порад що до організації 
музичного життя Білоцсрків. округи. Прав¬ 
ління Муз. Т-ва командирувало т. Грін- 
ченка до Білої-Церкви. щоб з'ясувати 
справу на МІСЦІ. 27/ІУ відбулися збори 
(в складі 47 осіб), де т. Грінчснко поін¬ 
формував про завдання та працю Муз. 
Т-ва. Збори ухвалили заснувати Філію 
Муз Т-ва. 4/V відбулися збори 13 Фунда¬ 
торів Філії; вони обрали Тимчасове .Прав¬ 
ління в складі т.т. Гиатейка, Крупськог», 
Нригунова. Івашина-Ііалащенка, Ельгорта 
з кандидатами т.т. Бендерським та Яцепко. 
Найближчі завдання Філії: налагодити 
ЗВЯЗОК 3 периферіє», (по окрузі є 113 хо¬ 
рів з дорослих з числом членів—біля 
2.500душ, 48 оркестрів, біля 100 шкільних 
хорів); улаштувати після жнив 2-х чи 3-х 
тижневі курси, щоб підвищити кваліфіка- 
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цію диригентів у окрузі; поновляти репер¬ 
туар та поліпшувати методи хорової 
праці; організувати хорову та оркестрову 
студії; в майбутньому році відкрити муз- 
Профшколу (якщо будуть кошти). Політ- 
ог-віїа та Сельбуд допомагають Філії пе¬ 
реводити роботу. 

рім цих Філій народжувалися були 
ще Філії в Чернігові, Полтаві. Тульчині. 
Кам'яипі-Подільському та Прилуках. 

Чернігівська Філія відчинилась ще на 
неси* 1923 року, але через дс-які пере¬ 
шкоди ліквідувалась; на її місці засно¬ 
вано з осени 1924 року Муз. Секцію при 
С. С. П. «Плуг*, що фактично переводить 
усю роботу Філії Муз. Т-ва. 

Музсскція «Плугу* новела роботу в 
двох напрямках: в м. Чернігові та по гу¬ 
бернії. Іі Чернігові засновано хорстудію в 
складі‘бо осіб, що весь ча«- енергійно 
працювала, зазнайомлюючи громадянство з 
новою українською музикою, приймала 
участь в громадянських святах; за час 
свого існування дала 17 концертів по 
військових, робітничих клубах та для 
учнів чернігівських шкіл. 

В праці Муасекції встановлено контакт 
з Губполітосвітою. За ініціативою Муз- 
евкції утворено об'єднаний виступ хорів 
на свято Т. Г. Шевченка та 1-ііи* Травня 
В Чернігові переведено вступ хорів до 
Муз. Т-ва ім. /Іеонюпича. 

По г>борнії встановлено зв'язки з ЗО 
Хоровими організаціями, що їх Муасекція 
інформувала про сучасний стан муажнітя 
на Україні, закликала до спільної праці 
в лавах Муз. Т-ва та постачала їм літе¬ 
ратуру. Працю спою Музсскція могла-б 
іюпссти далеко глибше, але цьому пере¬ 
шкоджала повна відсутність коштів 

В Иолтані-ж, Тульчині та Прилуках 
сталого організаційного центру муз. життя 
зараз нема. Правда, в Полтаві почало 
було організовуватися об'єднання хорів *), 
яле. оскільки нам відомо, сталостп воно 
ще не набуло. 

По де-яких містах є окремі низові 
музорганізації (переважно хори), що, по¬ 
ширюючи свою роботу, поволі стають цент¬ 
ром муз. життя на певній території. 

Такою в. напр.. Ромен- -ька Капела ім. 
Лоонтовлча. За кілька років своєї праці 
вона набула великий репертуар з парод¬ 
ії ьої, революційної та художньої пісні 
української, російської та західньо-евро- 
нейоької музики. Досі Капела з|к>би.іа 
біла ЗО мандрівок на села. Мас сталий 
ЗВЯ80К з 40 організаціями в окрузі, яким 
постяча», літературу, дає поради та ин. 
Ця робота.свідчить про те. що тут уже 
є грунт для організації сталого музичного 
об'єднання—Філії Муз. Т-ва ім Леоятовичя. 

Відомості, що надходять з місць, свід¬ 
чать. що подібний грунт (в більшій чн 
меншій мірі) є по таких містах: крім зязна- 

*) Див. «Муз.*, ч. З за 1925 р , ст. 156 —- 

157. 


ченнх Чернігова. Полтави та Ромен, ще й 
у Катеринославі, Одесі. Кам'янці-Поділь- 
ському та ин. І не буде дивно, коли 
вчн-енн відкриється кілька »и*вих Філій, 
а за кілька років у Музичному Товаристві 
об'єднаються всі живі сили бойців на му¬ 
зичному фронті. 

Я Юрмяс. 

Наради в Муз. Товаристві 
ім. Леонтовича. 

У травні мав відбутися Пленум Му¬ 
зичного Товариства. Але через брак кош¬ 
тів довелося його відкласти. Замість 
нього відбулися дві наради: 1) членів 
Товариства, що мешкають в м. Кнїві (14 
червня) та 2і представників Філій Т-ва 
(21—23 червня). 

Ці наради заслухали звіт Правління ^ 
Муз. Т ва та розглянули низку питань, " 
що висуваються зараз в діяльності Т-ва. 

Нарада членів - киян була досить 
млява: значна частина членів не з’явилася, 
збори не виявили себе активно. Инша 
справа нарада представників Філій Т-ва. 
Під час трьохденної наради відбувалися 
палкі дискусії, грунтовно обговорювалися 
визначні явища сучасного музичного жит¬ 
тя та шляхи сучасної мистецької політики. 
Нарада була дуже цікава і в своїх поста¬ 
новах залишила великий матеріал, що 
має ПОМИЛИТИСЯ надалі на ВСЬОМУ нашому 
музичному житті. 

По звіту Правління 1 ) Нарада ухвалила 
таку постанову*): 

„Констатуючи, що Правління Т-ва про¬ 
робило надзвичайно велику і цінну роботу 
но організації музичного життя на Україні 
і що лише тепер Т-во дійсно стало ви¬ 
разним ідеологічним І робочим музичним 
ц-нтром всеукраїнського мяштабу. Нарада, 
обговоривши найбільш пекучі потреби на¬ 
шого музичного життя Гі прийнявши на 
увагу: 

1) що культурно-освітня робота серед 
робітничо-селянських мас з найбільшим 
успіхом може переводитись лише самими 
масами шляхом сямодіяльности черга свої 
виборчі органи. 

2) що галузі, напрямок і зміст самої 
культурно-освітньої роботи взагалі і по 
музичній лінії зокрема найбільш виразно 
можуть ВИЯВЛЯТИСЯ лише в процесі самої 
роботи через ці органи культурно-освітніх 
робітниче-селямських організацій, 

3) що Музичне Т-во ім. Леонтоппча, 
ПІСЛЯ оголошення Й Переведення в життя 
своєї Декларації встигло широко |ммвер. 
нутн на території всієї України ашиніїі 
стосунки з тими музичними осередками 
культурно-освітніх робітннче-ссл ЯМСЬКИХ 

! ) Його коротко викладено статтею т. М. 
Грінченка в ч. 26 ..Культ, і Побуту*. 

*) В ній зафіксовано також і ті мо¬ 
менти, що їх обговорювали під час докла¬ 
дів про стан муз. життя на місцях. 
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організацій, що до цього часу були де¬ 
зорганізовані. (і вняпяти їх найбільше пе¬ 
кучі організаційні й музично-культурні 
потреби,—нарада визнає: 

1) що робота по організації і куль¬ 
турно-музичному вихованнл» мас надалі 
мусить переводитись самими масами через 
виборчі свої органи; 

І) що Музичне Т-во ім. Леонтовича 
повинно стати на чолі цього руху, працю¬ 
ючи під безпосереднім контролем та дог¬ 
лядом Головполітосвіти; 

Й 3) просити Головполітосвіту всю 
роботу серед робітниче-селянських мас по 
музично - культурній лінії передати Му¬ 
зичному Т-ву ім. Леонтовича; вкупі з 
ним виробити сталий репертуар для х* ро- 
внх організацій, оскільки на місцях по¬ 
мічаються сепаратні тенденції що до того 
чи иншого твору; вжити заходів до утво¬ 
рення музичних бібліотек в найбільш ак¬ 
тивних музичних центрах України. 

Констатуючи: 

1) що педагогічні та професійні му¬ 
зичні інституції, профшколи, технікуми та 
муз. ВУЗ'и, за невеликим винятком, відір¬ 
вані від робітниче-селянської маси, об¬ 
слуговують в більшості непманські і мі¬ 
щанські елементи. 

2) що музичні інституції будуть зав¬ 
жди відірваними від еела через те, що 
селянство не має матеріальної змоги одер¬ 
жувати музичну освіту в містах, а робіт¬ 
ництво відірване від шкіл через відсут¬ 
ність звязку своїх культурно-освітніх ор¬ 
ганізацій з музшколами, - 

Нарада визнала за необхідне просити 
Головполітосвіту: 

1) переглянути сітку музичних шкіл; 
де-котрі з тих, що існують, иереиегти ДО 
селянських центрів; і в майбутньому по¬ 
ширювати сітку шкіл, побільшуючи їх 
переважно в селянських центрах; 

2) встановити щільний звязок з куль* 
турно-освітніми організаціями робітництва 
та селянства—клубами та гельбудами й 
скорнстувати здатні сили робітництва та 
селянства, що виявили себе в клубній му¬ 
зичній роботі, як основний контингент для 
музіїїкіл; 

3) встановити для робітництва та 
селянства стипендії та інтернати при муз- 
школах в містах у кількості не м» нш 30 е „ 
всього складу учнів за рахунок Держави 
та за рахунок спеціяльного фонду з під¬ 
вищеної платні непмянгккого елементу. 

ІЦо-ж до програмового змісту навчаль¬ 
них планів існуючих музиікіл та розвя- 
заннн основних методологія НИХ питань,— 
констатувати повну відсутність з боку Го- 
ловпрофосвітн керуючої І коректуючої лінії 
що до національно-культурного Л проле¬ 
тарського напрямку в р >з\ мінні застережень 
інтересів селянської маси. Звер і\ ти увагу 
Головпрофосвіти на брак відповідних музич¬ 
них дисциплін по навчальних планах пе¬ 
дагогічних закладів: треба побільшити чие- 
ло годнії для них до 8 год на всіх курсах 


педзакладів. Просити Головпрофоевіту по¬ 
годжувати свою роботу в методцомах по 
лінії музичних виробничих планів з Му¬ 
зичним Т-вом ім. Леонтовича через його 
Харківську Філію. 

Зважаючи на те, що сельбуди на селах 
б єдиними організаціями, що через них 
зараз може і повинна переводитись робота 
по музично-культурному вихованню мас, 
погодити з Центральним Правлінням Сель- 
будів виробничі та організаційні плани 
Музичного Т-ва, для чого через Харківську 
Філію Т-ва дійти до щільного контакту 
а Інструкторським відділом Центр-управ¬ 
ління Сельбудамн в м. Харкові. 

Вважаючи на те, що здоровий розви¬ 
ток творчої продукції, організація музич¬ 
них .сил та їхнє виховання у великій мірі 
належать від правднво-поставленої справи 
музвидавництва. й констатуючи разом з 
Цим. що до останнього часу справа ця 
стоїть далеко не на нормальному шляхові, 
так в розумінні задоволення внмог масо¬ 
вого споживача, — української музичної 
школи та усього українського музичного 
громадянства потрібно** кількістю музич¬ 
ної літератури. як і її якістю,—Нарада 
визнає за необхідне, підкресливши акту¬ 
альність цієї справи й відповідну здорову 
лінію Муз. Т-ва ім. Леонтовича, (що в цій 
галузі своєї діяльності! спирається на по¬ 
треби й вимоги широкого низового музич¬ 
ного ринка),—звернутися до Головполіт¬ 
освіти з проханням, щоб Т-ву в цій роботі 
було забезпечено тверду матеріяльну базу. 
Разом з цим Нарада пропонує Правлінню 
Т-ва погодити свій виробничий план з 
планом найбільших видавничих організацій 
України: ДВУ та Книгоспілки.* 

Нарада заслухала також доповідь пред¬ 
ставника Головполітосвіти і ухвалила таку 
резолюцію: 

«Визначаючи, що загальну лінію роботи 
Головполітосвіти на майбутній рік в ці¬ 
лому взято правдиво, підкреслюючи, що 
організація укр. опери •• важливим куль¬ 
турним чинником в організації укр. муз. 
життя, що оголошення конкурсів на му¬ 
зичні твори й опорові лібрето мусить ви¬ 
кликати як-найбільшу художню продук¬ 
цію укр. творчих сил, що організація Укр- 
філармонії та Угрампто поставить справу 
укр муз культури на серйозний шлях,— 
Нарада звертає увагу Головполітосвіти на 
необхідність поставити перед підпоряд¬ 
кованими їй держоргаиами усю серйоз¬ 
ність справи організації й виховання ма>- 
у музичному напрямку, оскільки ще й досі 
па місцях справа музичної роботи не тільки 
не притягає особливої уваги відповідних 
державних органів, а часто-густо помі¬ 
чається виразне негативне відношення до 
неї. Спираючися на думку Муз Т-ва ім, 
Леонтовича. Головполітооніта мусить под¬ 
бати про необхідне матеріальне забезпе¬ 
чення муз. організацій на місцях і тим 
самим підтримати справу здорового музич¬ 
ного виховання мас па грунті радянської 
культури.” 
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Нарада розглянула і ухвалила такий 
„Проект ос новних положень інструкції для 
Філій Музичного Товариства ім. Лсонто- 
внча": 

,1. Філії Товариства є об'єднання дій¬ 
сних членів Музичного Товариства на міс¬ 
цях. існують на підставі Статуту Т-ва. 
мають подібну до Т-ва організаційну 
структуру П керуються в межах Статуту 
інструкціями Правління Товариства. 

2. Філії Т-ва відчиняються з ініція- 
тнвн не менш як 10-х дійсних членів Т-ва. 
що разом з тнм є фундаторами Філії. 

3. Членами Філії можуть бути лише 
дійсні члени Т-ва, що їх затвердив Пле¬ 
нум Товариства. 

Примітка. Дійсних членів Філій 
Т-ва, до скликання Пленуму, затверджує 
Правління Т-ва. 

4. Затвердження складу Правління 
Філії та планів Ті діяльності! і звітів під¬ 
лягає компетенції Правління Т-ва за усіма 
вимогами, шо їх означено в Статуті. 

5. В разі ухилення Філії від загаль¬ 
ного напрямку роботи Т-ва, Правління Т-ва 
має право зачинити її за своєю ' відпові¬ 
дальністю перед Пленумом. 

Примітка. Закриття Філії може 
статися після дослідження справ Філії 
на місці. 

6. Усі виступи Філії перед установами 
чи окремими особамя,«що мають принци¬ 
пово-ідеологічне чи матеріальне значіння 
для всього Т-ва у цілому, мусять бути по¬ 
годжені з Правлінням Т-ва. 

7. Філія Т-ва має таку печатку: 
„Музичне Товириство ім. Леонтовнча. . . 
.Філія”. 

Що до заснування нових Філій, то 
Нарада визнала за доцільне приступити 
до планового засіювання Філій по тих 
місцях України, де є для того сприятли¬ 
вий грунт. Коли-ж одразу заснувати 
Філію не можна.—утворювати переходові 
організаційні побудови, щоб вони иідгото- 
влювали грунт для відкриття Філії. 

Що до заснування Філії в Донбасі, 
'ухвалено: приймаючи на увагу серйозні 
та невідкладні справи відкриття Філій 
Т-па в такому великому пролетарському 
осередку України, яким є Донбас,—дору¬ 
чити Правлінню вжити псіх можливих за¬ 
ходів. що до виявлення активно-револю¬ 
ційних музичних сил Донбасу та негайно 
притягти їх до роботи, щоб утворити там 
Філії Т-ва." 

ііарада розглянула питання про час і 
місце Пленуму та про підготовку роботи 
для нього і ухвалила: 

„Пленум скликати в Харкові. Підго¬ 
товчу іюботу до скликання Пленуму пере¬ 
вести Правлінню Товариства, а Харківську 
Філії" просити з'ясувати справу що до 
коштів 'на Пленум і технічно-господарчі 
іпірави, знизані з Пленумом у Харкові. 

Пленум «кликати у листопаді, а в 
другій половині серпня скликати перед* 
илонумну Нараду Філій Т-ва у Харкові 


для остаточного обговорення усіх тих 
спрів. що їх має висунути Праплуїня на 
Пленумі-. 

Що до питання про переміщення Цен¬ 
тру Т-ва до Xаркова Нарада ухвалила: 

„Принципово погоджуючнея на пере¬ 
міщення Центру Т-ва до Харкова, пере¬ 
нести остаточне вирішення цієї справи на 
серпневу Нараду Філій та на Пленум Т-ва." 

Крім того. Нарада розглянула і ухва¬ 
лила зміни в Статуті Т-ва, що їх нотрибу». 
поширення і зріст діяльноетя Т-ва. а також 
затвердила Виробничий план Філій Т-ва. 

Музичне життя Гайсинщнни. 

(Сиропи короткого нарису). 

І. Часи дореволюційні (1911—1917 ррЛ 

На Гайсинщині жив. працював і помер 
великий композитор сучасності» М. Д. Ле- 
онтовнч. Де-хто з обивателів й досі пере¬ 
ховують оригінали його творів.[Діро Гай- 
синщнну серед більшости громадянства 
Поділля триває правдива думка, як про 
найспіночіший куточок цього краю. 

Ще до революції найбільше хо]>ових 
закладів було на Гайсннщнні. закладів, що 
носили в собі ферменти справжнього укра¬ 
їнського музичного думання. 

З хорів, що мусять звернути на себе 
нашу увагу, треба відзначити іайсин> ький 
хор Д. Середюка та хор села Снтковсць. 

Хор Середюка був цілком міським і а 
периферією жадного авязку не мав. Репер¬ 
туар складався переважно з пісень росій¬ 
ських та подекуди українських. Цс утво¬ 
рювало специфічну атмосферу розладу між 
хором та широкими масямн робітництва і 
«глянс, ва. а ця відірваність від мас не 
давала правдивого напряму праці хору 
Складаючи репертуар, хор вважав па дріб- 
но-міщанський смак гайсинського суспіль¬ 
ства; отже не могло бути розмови про му- 
знчмо-виховапч<- значіння хору. На КОВЦер- 
тях співали традиційну „Кобзу", „Бандуру- 
й т. нн. Проте, ке зважаючи на всі свої 
хиби, хор відогравав велику ролю, бо куп- 
чіів біля себе молоду українську інтелі¬ 
генцію Гайсина. що згодом, в часи рево¬ 
люційні, активно стала на правдивий шлях 
будування хорових закладів. 

Свіжу струю в музично життя Гайсина 
вносили концертові вечірки, що їх улаш¬ 
товували З ІНІЦІЯТИВИ ВІДОМОЇ ІІІЯНІІ-ТКІІ 
Е. II. ІІсдахівської, але вечірки ці були 
рідким явищем, а тому радикального зна¬ 
чіння в справі виховання музично-естетич¬ 
ного смаку гайсинською суспільства вони 
не мали. 

Хор села Снтковсць був діаметрально 
протилежним хорові Сер.»дюка, як по свойо¬ 
му складові, так і по характеру своєї 
праці. Це була суто-селянська організація 
Ціо-няд 40 чоловік): отже спайка хору з 
масами була міцна, що Л відбивалось на 
репертуарі хору (складався вій виключно 
з укр. народ, пісень у художній обробці 
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•Лнсенка, Стецонка. Кошиця й Де луцького). 
Зацікавленість співаків працею була го¬ 
ловним стимулом до конпертової подорож» 
тю Гайсинщині, під час якої взимку 1913 р. 
хор дає концерт колядок і щедрівок у 
самому Гайснні. Витриманість хористів під 
час виступу П виконання справили велике 
вражіпня. Не можна не відвначнти досить 
гарної дикції хору, якої, тільки можна 
досягти з селянським хором, рівноотн зву¬ 
чання, певности співаків у своїх партіях 
та нюансировкн. Все це було доказом умін¬ 
ня диригента повести опановану хорову 
масу бажаним шляхом. 

Зазначені хори були, так-би мовити, 
кінцевими точками, між якими хори Анто- 
нова. Токаря та периферійні розклада¬ 
лись в порядку градації від хору Оредю- 
ка до хору с. Ситковець. 

Така була амплітуда музичного життя 
Гайсинщннн дореволюційних часів. 

II. Часи революційні (1917—1922 рр.). 

Революція своїм могутнім рухом почи¬ 
нає період інтенсивної продуктивної ро¬ 
боти. Часто влаштовуються за участю най¬ 
кращих вокалістів Гайснна музичні вечір¬ 
ки, на яких Е. Педахівська виконує твори 
Чайковського. Рахманінова. Скрябіна та 
ннш. Реорганізується старий гайсинський 
хор; співаки покидають Середина, перехо¬ 
дячи групами до молодого диригента Коз- 
ловського, що дає з своїм хором низку 
концертів; але за арештом диригента хор 
помалу розкладається, проте співаки до 
Середюка не повертають, рішуче повставши 
проти тої халтури, від якої диригент не 
зрікся П доі-і 

З хорів периферії починають звертати 
на себе увагу хори с. Вікннної під кер. 
Якова Мазура, с. Ситковець, м. Собо.іівки 
під кер. і оловіна, м. Красносілки. с. Се¬ 
редники під кер. М. Калнновича тн ин.; 
особливо багато з'являється хорів з від¬ 
криттям трудшкіл. В Могильній ('алькові 
та Красносільці поруч з клубними хорами 
працюють духові оркестри; найбільш сер¬ 
йозно ведеться справа Сальківського ор- 
КестрУї що дає окремі концерти. 

Ллє не дивлячись на таку інтенсив¬ 
ність. робота музичних організацій носила 
форму якоїсь хаотичності!; між хорами не 
було ніякого авялку. кожен з них працю¬ 
вав цілком одірвано від ннішіх. кожен, як 
кажуть, „парився в своєму сокові - . 

Хому, поруч з художніми творами, хо¬ 
ри почали виконувати і іісхудожпі речі 
(так мовити, .музичну макулатуру"), поча¬ 
ли .халтурити". Це неминуче призвело му¬ 
зичну думку 1'аВсннщиин до кра ні. Гостро 
стало відчувати потребу попопити репер¬ 
туар, поширити музичний світогляд, одер¬ 
жувати інформації про роботу инших му¬ 
зичних закладів. В цьому багато допомогла 
концертова подорож капели .Думка", що 
освіжила репертуар Гайсіїмщіінн піснями 
ЛооНТОВИїа та инших композиторів й дала 
одночасно цінні інформації про існування 


в Кнїві Муз. Т-ва ім Леонтовича, яко 
центру муз. життя України. 

Цей момент можна вважати за кінець 
ферментації музичної думки Гайсиищинн 
й за початок нової доби, що характеризу¬ 
ється потягом до керуючого центру та по- 
пулярпзацією пісень Леонтовича. 

III. Гайсинський хор ім. Леонтовича (1922-1923) 

Гайсннські Тимчасові Педкурси, що 
їх влаштовано було 1922 року для окруж-. 
ного вчительства, дали змогу вчителям- 
днригентам - обмінятись думками П пісен¬ 
ним матеріялом, виявити все позитивне й 
негативне в праці хорів, накреслити даль¬ 
ший план робота. Тимчасовий хор курсів 
під керуванням Якова Мазура був осеред¬ 
ком зацікавленого в музичнім житті вчи¬ 
тельства. 

Інтуїтивно стала відчуватись потреба 
в центральнім органі, що керував-би муз. 
життям Гайсині/ціни. Цс болюче питання 
зафіксувалось у формі постанови цілого 
з'їзду, щоб при Наросвіті було закладено 
музичну філію для звязку між хорами пе¬ 
риферії та для постачання їх пісенним 
матеріялом. Представники Наросвіти пого¬ 
дились з думкою з'їзду, але справа так і 
завмерла. 

ІЦо-ж до Гаіомі». то муз. життя Логч^ 
починає квітнути з 1922 року, який від¬ 
значається НИЗКОЮ серйозних К ’НЦврТІВ 
духового оркестру Ьі-го кав. полку та 
музичвнх вечірок иіяністкн Е. II е дах і в- 
ської. Як раз в ці часи на завідуючого 
Райони, трьохрічними Педкурсами було 
призначено професора Олексу Левитського, 
тонкого знання справжньої краси укр. піс¬ 
ні; одним з його широких завдань було 
влаштувати при педкурсах художній хор; 
справа ця остаточно розлизується на по¬ 
чатку лютого 23-го року з запрошенням (на 
посаду вчителя співів та диригента хору) 
М. Калнновича. До Шевченківських свят 
влаштовується хор у 80 чол., що виступає 
під час свят з концертом. 

Чуле відношення Ол. Левитського до 
найменших проявів життя хору надавало 
бадьоростн співакам та диригентові. Хор 
міцніє, посовуючись великими К|юк;іми на¬ 
перед; популярність хору зростає; після 
трьох концертів у травні, що їх хор співає 
під назвою „Хора ім. Леоіпопича ори 
Гайсннськнх Педкурсах" (концертів, на 
яких проф. Левитеькмй читав лекції про 
укр. народню пісенну творчість та епо¬ 
хальне значіння Леонтовича в галузі музич¬ 
ного думання!, гайсинський хор стає відо¬ 
мий всій окрузі. Репертуар хору складався 
з творів Лнсенка Стеценка, . І**оитовнчл 
(переважної. Кошиця, Сениаі. Степового. 
Люлкевнча. Піл час концертів виставляли 
плакат, де вивішували: кіртку, короткий 
огляд життя хору, криву праці, діаграму 
„значіння хору в житті гуртків курсів - і 
СПИСОК усіх сщьаків. 
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По від’їзді ,'Іевнтського справа хору 
підупала»:; новий завідуючий не зумів пі¬ 
дійти до хору, відчути його потреб. Такий 
різкий контраст убив усяку енергію у спі¬ 
ваків та диригента до дальшої праці; хор 
умирав; кожний концерт підкреслював цей 
факт; співаки, що не дуже гаразд (за 
недосвідченістю)розуміли, вчім причина,- 
звалювали всю вину на диригента; такий 
стан був причиною до конфліктів між ди¬ 
ригентом та нерозуміючими його співаками, 
з одного боку, й диригентом та завідую¬ 
чим- а другого. Не дивлячись на всі за¬ 
ходи диригента, хор загинув. Можливо, що 
цього і не етадпь-би, колв-б хор не був 
І.уто-иікільною організацією, відірвано*, 
ві д широких мас. що в скрутний момент 
з моглн-б порятувати справу. 

IV. Капала „Зірка- (1923-1925 1 . 

Загибель культурної організації, яко*, 
був Хор ім. Леоіітоипча, схвилювала при¬ 
хильників хороший мистецтва. Почався 
жвавий обмін думками, в іі|юц<чі якого 


червоно*, нитко*, тривала готовність зро¬ 
бити все можливе, щоб не залишити гай- 
спнськс громадянство в стані халтурного 
оточення. Цей слушний момент зуміла • ко- 
рнстуватп трійка в складі Миколи Кали¬ 
новими, Дмитра Пялацького та Сергія Гро- 
піівя. Потрібно було максимум енергії на¬ 
правити на організаційну справу, іі цьому 
напрямі трійка і розпочала працю. Після 
уважних міркувань з причини загибели 
Хора ім. Леонтоннча. трійка прийшла до 
висновку, що той хор загинув через не-* 
спаяність хору з широкими ча.-ами. черев 
академічно-навчальну, а не виробничс- 


художню працю хору та черев шкільні 
умовк, що хибно відбивалися на існуванні 
хо,»у (черев постійне втручання учнівських 
організацій в роботу хору). 

Внаслідок цього виникла думка утво¬ 
рити хорову орган іа&цію по-аа межами 
Педкурсів, щоб усунути всі ті об активні 
умова, що погубили Хор ім. Леонтовяча. 
Трійка звернулась до Окрполітосвітн з 
проханням дати доавід на організацію хо¬ 
рового гуртка. Після яя'.ади з Інспектором 
Окрполітосвітн було винесено постанову 
про організацію капели при Політосвіті. 

Розпочинається жвава праця по орга¬ 
нізації капели: іде запне голосів, шн|юка 
агітація за вступ до капели; що-вечора 
трійка протягом двох тижнів' розвязук ор¬ 
ганізаційні питання накреслюючи широкі 
форми праці капели (організація нових хо¬ 
рів по окрузі та допомога Ш н-нуючим). 
Було вироблено статут. Окріп »літоевіта його 
затверджу*. Головні пакти його: 

і. Капела, що утворюється при Окр- 
політосвіті, носить назву .Збірна іні- 


ціятннна робітнича капела*, скорочено 
.Зірка* 1 ). 

2 Капеля .Зірка* тримає самий тісний 
заявок з Музичним ’Г-вом ім .Іеонтовича в 


•) .Збірною* капелу назнано через те. 
що в ній було зібрано найкращі голоси всіх 
хорів Гайсина; в кап. лі ■ к> мчсюті.і-я най- 
країці музичні сили; капела провадить бо¬ 
ротьбу -за нову музичну творчість;в капелу 

приймали переважно робітників та учнів, 
контингент співаків на УО" „ робітничий. 
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Київі. отримуюче від нього необхідні ди¬ 
рективи для дальшої праці. 

Перші загальні організаційні збори ка¬ 
пели (60 співаків) обирають на диригента 
М. Калиновими, на старосту-Д. Балацько^о. 
Капела зразу почала розучувати ре¬ 
пертуар і разом розпочала студійну працю 
(елементарна теорія, історія музики, аку¬ 
стика, розмови про питання музичної су¬ 
часносте про боротьбу з халтуро»* та ин.). 
Немало допомогла в справі організації ка¬ 
пели піаністка К. ІІсдахівська, справжній 
знавець музичної краси. Ставши акомна- 
ніяторшою й почесним членом капели, вона 
відвідувала майже псі співанки, що спра¬ 
вляло великий влив на співаків. Разом з 
трійко»* т. Педахівеька відбивала удари, 
що сипались на .Зірку* від її ворогів. 

За 3 місяці капела виготувала 50 пі- 
сепь Лисснка, Стеценка, Леонтовнча, Ко- 
знцького. Вериківського, Кошиця та ин. 
В квітні .Зірка" ин спій перший концерт. 
Крім 10 хорових номерів на концерті було 
виконано солоспіви та дуети. Концерт мав 
великий успіх. Авднторія відразу відчула 
цінність нової.організації. Швидко й окру¬ 
га довідалась про існування .Зірки". 

В середніх числах грама .Зірка" спі¬ 
вав другий прощальний концерт (.прощаль¬ 
ний", бо від'їздив диригент). Репертуар 
кінцерту складався а творів Лисснка. Сте¬ 
ценка. Кошиця, Леонтовнча, Козацького, 
Верпкіпського. Диригент прочитав слово 
про музичний рівень Гайсинщини, про не¬ 
обхідність боротися з музичним мотлохом 


і про велику рол»> в цій боротьбі капели 
.Зірки". 

Капела утворила звязок з Муз. Т-м ім. 
Леонтовнча та почала відшукувати руко¬ 
писи Леонтовнча, що переховуються в меш¬ 
канців Гайсинщини Диригентові пощасти¬ 
ло знайти рукопис пісні Леонтовпча .Про¬ 
щай слава", що її негайно було надіслано 
до Т-ва ім. Леонтовнча 1 ). Музкор капели 
В. Мнхальчук записав багато цінного на- 
роднього пісенного матеріалу, що його та¬ 
кож надіслано до Муз. Т-ва. В галузі му¬ 
зичної етнографії .Зірка" цим лише роз¬ 
почала свою роботу. 

Після від’їзду Калиновича диригентом 
.Зірки" став Дмитро Балацькей. а старо¬ 
стою Сергій Грошів. Під умілим керуван¬ 
ням цих двох енергійних керовників капела 
і зараз працю*, залишаючись для округи, 
як і раніш, провідно»* зірко»* в муз. житті. 
.Зірка" концерту»; й заріз, утворюючи ан¬ 
самблі з оркестром 51-го кав. полку, який 
і окремо дай концерти з творів І'лінки. 
Римського-Корсакова, Чайковського. »у- 
соргського та инш. 

Влітку 1924 року .Зіркі" подорожувала 
по окрузі, пкііпючі своїм концерт-лек- 
ціямн велику зацікавленість творчістю ком¬ 
позиторів нової генерації і новими досяг¬ 
неннями в музичній культурі українській. 

Аи. Ст—ів. 

*) Цю пісню* надруковано в нових ви¬ 
даннях творів композитора. 


3. ПО С. Р. С. Р. 


В Ялті (Крим). (Під в.шсм. норсспонд.). 
При Ялтинському Робітничому Клубі *: 
хоровий гурток, духов. оркестр та камер¬ 
нії її ансамбль. Склада»*ться ці організації 
здебільшого а росіян (ХОЧ коропи» хоргурт¬ 
ка українець). Недавно заклали тут гурток 
.Дрі-нчі Лесоциацип Пролетарскмх Музьі- 
кантоп",’Куди увійшли всі три організації. 
С п Ялті Музична Школа; при ній хо¬ 
чуть відкрити хорову класу Ксровиик хор¬ 
гуртка г. СаЛсай (пін-*- зав. Клубом) 
написав кілька іонійських і укр. композицій. 
Де-які З ІІІІХ серед Ялтинського робІТ- 
іінцтна стали дуже популярними. 8. 


Ташкент «Узбекська Рад. Соц Республл. 

При Організаційному Укр. Комітеті ієну»; 
школа ім. Шевченка. В тій школі « мішай, 
хор на <Ю душ. Корун т. Бучний. Хор до¬ 
сить дисциплінований і може виконувати 
складні речі. Репертуар досі був бідний, 
нової літератури зовсім не було; зараз її 
одержали під Муз. Тов-ва. ІІо ближчих 
від Ташкента місцевостях живе багато 
українців (переселенців з укр. губерній,— 
переважно з Полтавщини та Чернігівщини). 
Надалі макмо провадити серед них орга¬ 
нізаційну р**б<*ту що до муз. справи. 


4. ЗА КОРДОНОМ. 


Хор ім Леонтовнча в Нью-Йорку (Спо- 
луч. Штати Північ. Америки). Через де які 
технічні перешкоди н минулому сезоні 
(1924-25 р.) хор розпочав свою працю піз¬ 
но.—лиш*- з 26 грудня. Хор почан працю¬ 
вати ііі і К' рув. диригента В. Петрова в 
У країн Робіт Домі. Хор дуже зацікавив 
о*> 00 »» робітничі кола: за цей сезон запи¬ 
салося до хору ІОЙ душ (правда, багато з 
них—'36 душ па іспит не з'явилися). 

Ця цей сезон хор дав кілька конце) - 
тій. Ні* початку лютого ц. р. хор з кілько¬ 


ма піснями виступив на кцнцерті а наго¬ 
ди п'ятих роковин зяенування газети «Укр. 
Щоденні Ві«ті“. За запрошенням Нью- 
Норкського Міського Комітету Робітн. Пар¬ 
тії Америки хор вистуиив 15 /ііі на міжна- 
родньому концерті. Керувати цим висту¬ 
пом хору запросили днрнг. М. Гайворон- 
• *ького. Також запросили інструктора тан¬ 
ців Б. Хмару, щоб виконати український 
балет, сполучений з хорово»» піснею. П’ят- 
надцятитнеячній авдиторії цього концерту 
так подобався снів хору, що хор приму- 
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«гили повторювати. 21 ш хор давав кон¬ 
церт в Гілксвіл (біля Нью Йорку). 5 /іу він- 
брав участь в концерті з нагоди 64 роко¬ 
вин « мерти Т. Шевченка. 12 /гу виступав 
на святі відкриття Укр. Робітн. Дому. 
26 /іу виступав у чехословацькому концер¬ 
ті. а 24 /іу влаштував концерт на закін¬ 
чення сезону. 

Хор мав своїх солістів: т.т. Колод¬ 
нії цьку (сопрано). Днмитрииінну і Нако¬ 
нечну (мецо-сопрано), ЦІ арко (баритон) 
та Довгалюка (тенор). Це —члени хору» що. 
маючи природні дані, через уперту праці» 
повироблялися на досить гарних солістів. 

Що до матеріального боку, то хор 
ледве окупив себе своїми виступами. Але 
морально хор приніс велику користь для 
всього укр. робітництва Нью-Йорку. 

Репертуар хору складався майже ви¬ 
ключно з народніх пісень. Але в майбут¬ 
ньому сезоні хор виконуватиме новіші 
оригінальні твори, що одержуй їх з Ра- 
дянської України..(За „Укр. Щоден. Ві¬ 
стями*. ч. 154 від 9 /іу 25 р.). 

Свято 111 роковин народження Т. Шев¬ 
ченка (Прага в Чехо-Словаччині). Празький 


кореспондент „Україн. Щоден. „Вістей* 
(Нью-Йорк) тон. М. ІІ-в подає в ч. 2 не¬ 
дільного додатка до „У. 1Ц. В.“ (від 24/V— 
Т> р.) такий допи<* про «-вято Шевченко- 
ІІІІХ роковин. 

„14 квітні ц. р. нідбунея великий кон¬ 
церт з нагоди 111 роковин народження 
Т. ї\ Шевченка Концерт улаштунали з 
ініціятипи СіІІЛКМ «’гуді-нтів — громадян 
УСРР, Укр. Спілки Студентів „Громада* 
та Укр. Товариства ім. Т. Г. Шевченка. 

У великій залі Народнього Дому на 
Сміхові (дільниця Праги) зібралося пуб¬ 
ліки більше. ніж зала могла вмістити. Се¬ 
ред присутніх було багато чехів, що ціка¬ 
вляться всіма проявами життя радян¬ 


ських громадян (це видно і а попередніх 
подібних виступів; авичайво. мова йде про 
чехів—трудящих). 

З великою промовою про Шевченка 
виступив тов. Приходько, радник Рад. 
Представництва. 

Коицертову частину свята виконали 
Інтернаціональний Студентський Хор та 
Хор чеських дітей (школи Бакулова). 

Школа Бакулова—це високо-культур¬ 
на установа, переважно дітей с иріт, про¬ 
летарських дітей. Хор цей відомий і по-за 
межами ЧСР, в Німеччині та Америці, ку¬ 
ди він їздив у концертову подорож. Шко¬ 
ла Бакулова існує переважно на кошти, 
що їх вона одержує з прибутків власних 
майстерень. 

Дитячий хор співав композиції Ко- 
зицького, Чайковського, Леонтовнча. Кова- 
лснка-Стеценка і Нернківського на слова 
Т. Шевченка, Олеся і Франка. 

Хор дітей виконав разом з Інтернац. 
Огуд. Хором кілька музичних творів. Тре¬ 
ба визнати, що такий мішаний хор—бага¬ 
то кращий од мішаних хорів дорослих. 


Хор студентів « піїті дуже д»б|"\ Ви¬ 
ступи цього хору немало популяризують 
тут нашу пісню, так українську. як ь ро¬ 
сійську. 

Культурно-освітньою працею студент¬ 
ство наше дає доказ розуміння « його ста¬ 
ну І готується до ДІЯЛЬНОЇ роботи й на 
ннпюму полі, в ннших обставинах, так н 
Рад. Рс« публіках. як і в Галичині. 

Вміло керували хором діірскгор ‘І*. І»а- 
куля та тов. 3. Сердюк*. 

Нідерландська Індія. З ЇМО |юку існує 
„Спілка художніх товариств Нідерланд- 
«•ької Індії", що організовує концертові 
турне, виставки, лекції та ин. з м«т*»ю 


ІІігНіііІ'Иі,,-,, 

• ї І . і . •¥ л 


інтернаціональний Студентський Хор^ та Хор чеських дітей (школи Ба¬ 
лона). 4-Диригент дитяч. хору т. Бакула. Ч-4-Диригент Інтер. Студ. 
Сору т. 3. Сердюк, о) Радник від УСРР у Празькому Посольстві СРСР 
т. Н. Калюжний. Фот. в-осени 19Л р. 
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піднести художній рівень населення остро- 
нін Яви та Суматри (,Т. п К. Газета", ч. 4). 

Польща. Па загальних зборах Об'єд¬ 
нання Спілок Польських Музик стався роз¬ 
кол, внаслідок чого з Об'єднання вийшла 
Варшавська група. Досі Об'єднання мало 
свій орган „Куїт*. а тепер Варшавська 
група видаватиме свій власний орган. За 
редактора обрано €. Вроцького («Михука*, 
•ч. 2. лютий 1925 р.). 


Нью-Йорк. .Меігороіііаз-Опега", не див¬ 
лячись на великі субсидії з боку різних 
меценатів, переживав надзвичайну мате¬ 
ріальну скруту. Можливе навіть закриття 
її на де-який час („Мигуїса", ч. 2, лютий 
1925 р.). 

Австрія. У Відні організувалось Т-во 
Прихильників слов’янської музики («Мп- 
гука", ч. 2, 1925 р.). 


ї. ХРОНІКА. 


Нова музична Профшкола ім. Леонтовича 
а Київі. Музичну Студії-» ім. Леовтовта, 
що провадила свою діяльність при Муз. 
Т-иі ім. Леонтовича, а останній 1924/25 
навчальний рік при Муз. Секторі «Київ- 
ГІлугу", постановою Окрпрофосу реоргані¬ 
зовано в Державну Муз. Профшколу ім. 
Леонтовича. Бувша студія існувала 4‘/*Р- 
і проробила велику роботу в справі му¬ 
зичного розвитку робітничих мас м. Киїпа. 
Завдання нової Музпрофшколи, — внроб 
кваліфікованих робітників по різних галу¬ 
зях музичної культури, що моглн-б при¬ 
стосувати свій фах для роботи на селі та 
в робітничих клубах. Тому більше половини 
місць у (ІрофіпкдЛі віддано селянській 
молоді, а решта міоць—робітникам м. Київа. 
Курс навчання у Профшколі 3-х річний. 
По закінченню Профшколн, учні мусять 
бути добре кваліфікованими для самостійної 
муз. діяльності*, як артисти оркестрових 
та вокальних ансамблів, як акомпаніяторп. 
а також можуть продовжувати муз освіту 
п Муз. Інститутах або Технікумах. Прийо») 
учнів до Профшколн % буде провадитись 
перед початком 1925 2б'навчального року 
на загальних для профшкіл умовах. Про 
вступ буде оголошено окремо. 

Бібліотека ім. Стеценка (при Муз. Тов- 
ві) одержала з-за кордону такі книжки: 

1. Колвсса Ф. Українські народні пі¬ 
сні, зб. 1, II. В триголосному укладі на 
жіііоч. хор (Львів. 192 > р.). 

2. Колесса Ф. З царини української 
музичної етнографії (Львів, 1925 р.). 

3. Саіуосоге&зі М Мшісаі Іазіе апб Ьомг 
Іо Гипв іі (Охїогб Спіч-. Ргевз) (Ьопбоп, 
1925). 

4. НаЬа А. Нагшоаіеске здкіабу сІугІІЛ- 
потс воиаіауу (Ггаїїа, 1922). 

5. Вас!»’*. СІшгеЬ Сап!«іа 12'. $іпд чче 
ІІіе Вігііі Кбіісб Ьу \\\ \\’ііі(іакег (ОхІ. І'п. 
Ргеаа). 

0. ТЬе Сосіечііаі ЗрЬогге. А роет Ьу 
ПаЬіпцІоп, V.. ьеі То тиче Гог сіи-гия а ті 
огеїіеяіга Ьу \\'Ьіиак».*г, \\'. ( Охі. Опіг. 
Ргева). 

7. Ножеііз Н. 8 опаІл .V НІ. Гог уіоііп 
ліііі ріапо (ОхГ. 17пі\*. РгеявЧ 


8. Огау С, А зиччеу оГ сопівші -опиту 
ти*іс (ОхГогб Ь’піуегеііу Ргезв) (Ьопбоп. 
1924). 

9. Саіуосогевзі М. 0. ТЬе ргіпсіріе» апб 
теїЬобв оі тияісаі сгіїісівт (ОхГ. Би. Рг< ,-м). 
(Ьопбоп, 1923). 

10. $Ьега Р. ОеЬиаау апб Кач г еІ (Ох. 
Сп. Ргеав) (Ьопбоп, 1925*. 

11. Оувол 0. ТЬе печу іпивіс (Ох. Ь’п. 
ргеаа) (Ьопбоп, 1923). 

12. Кгоуег Т. Г)іе АпПоде бег скгошаїік 
іш ііиііепівсіїеп М»бгі£а1 бев XVI баНгЬип- 
бегЬв (Ьеірхід, 1902). 

13. НоЯег А. Тояловіаііеп ипб ІеЬепбе 
Оевіаііеп (\Уїеп. ИЩ 

14. Уаіелііп К. Зішііеп ііЬег біе 8сНчус- 
бівсЬеп Уоїкятеїобіеп (Ьеірхі#, 1925). 

15. АЬег А. НапбЬиоЬ бет Мивікііів'аіиг 
(Ьеіргі£, 1922). 


У Вищій Музичній Раді УСРР. За остан¬ 
ній час Вища Муз. Рада розглянула і до¬ 
зволила до виконання і друку такі музичні 
твори: 

Костенко. Зпмою. 

Богуславський. Музика до сценки «Го¬ 
динник" (10 муз. Лі>6 для 1—2 гол. зф.-н.) 

Сшупниці.кнн. Збірка 12 слобожан¬ 
ських пародніх пісень для дитяч. хору 
в супроводі ф.-п.. З слобожанських нар. 
пі< ні на міш. хор (Брате мій, Повій, вітре. 
Ой. садове яблучко). 

Мети ус. Перше травня —на міш. хор,' 
Маііове, Ударом зрушив комунар—паї гол. 
а ф.-и.. Наук і мухи, 1905 рік. «Нумо за 
пісні"—на міш. хор з ф.-и. 

Верпкіїїа.кнії. 10 дитячих пісень на 1-2 
гол. з ф.-п. 

Овчнніьпн. Марш ленінців—на міш. 
хор. Юнацька пісня—на міш. хор. 

•ЗаруОнп «?. Маленькі варіяції для 
ф.-п.. 8 танки для ф.-и. 

Вірьовка. Карманьйола—на міш. хор. 

Леоюнолнч. 20 народніх пісень (вип. 
4-й). 4 художніх пісні на міш. хор (вин. '5-й). 
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.'Іісовськии Правда Марушка (дозво¬ 
ляється виконунати. але друкувати тільки 
при умові, як буде й український текст). 

Дремцов. Льодолом. 

То.тпяков. .Веснянки*—« юїта на міш. 
хор в супроводі ф.-п., Пісні праці селя¬ 
нина (Осінь, Жовтнева революція. Щед¬ 
рівка на новий рік. Помилка (» січня). 
Свято Шевченка. Перше травня і. 2 пісні 
весни (Прощай, морозе. Прийшла весна). 

Донцова. Дитяча музична розвага для 
ф.-п. 

Чемг.)ов - Лісовський. ПленньїА Рьі- 
царь—для 1 гол. з ф.-п. 

Кчткин. Увертюра .Лукоморье*—для 
симфон. орк. та для ф.-п. в 4 руки. 

Хірофон. .Мияісаі N©«8* повідомляє, 
ІІЮ у Лондоні було демонстровано ціка¬ 
вий винахід англійця Ричарда Пежмга, що 
доводить, ніби-то звуки людської мови 
утворюються не в горлянці, а в роті, при 
чому горлянка відограє рол»* тільки збіль- 
шунателя «нли звуку. Винахідник назвав 


свій прилад хірофоном. Хірофон є труба, 
в яку вдмухують повітря і яка закінчується 
штучною горлянкою; в горлянку з другого 
КІНЦЯ ВВОДЯТЬ руки І розміщають їх так. 
щоб вони могли заміняти роботу рота, 
язика і губів. Отже, маніпулюючи своїм 
приладом, Р. Пежет виробив через нього 
кілька речень з різними відтінками ви¬ 
разу. 

Транспонуюче фортоп яма. Юлес Зум- 
бюль в Базелі винайшов нову фортеп'янову 
конструкцію, що полягає в доданні до ме¬ 
ханізму транспонуючого апарату, геніаль¬ 
ного замислом та дуже простого конструк¬ 
цією: кожен звук можливо пристосувати 
до звуку С-ша^ог або С-тіпог <.К«ІпГ, 
ч. 13) 

Нота розвідка. Академія Наук у Кра¬ 
кові видала значну р«>6оту проф. Адольфя 
Хнбін«-ькзго під назво»* .Інструменти му¬ 
зичні народу польського на Подгалю* в 
.Працях і матеріалах янтроп -етногр. і 
ярмо і *. том III (з 18 малюнкічи та в 

ПЛЯНІИ.). 


(1. БІБЛІОГРАФІЯ. 


НапгіЬисЬ гіег МивІкдезсМсЬІо ипіег Мі(- 
иігкнпс 'оп КасЬдепоявеп Негаичк«*Кв1н‘П 
топ Сииіо А«ІІ««г. КглпкГпгі япі М ип. 1».'4. 
Кгапкіпгіог Уегіадо-Апзілії XII-1097 стор. 

Колективна праця багатьох видатних 
фахівців (Аборт, Ейнштейн, Лих. Люднії*, 
Няї нер. Шсрінґ. Веллсс та нн.) всесвіт¬ 
ньої історії музики, під редакцією та за 
загальним планом найстаршого з австрій¬ 
ських музик-ученнх—і‘відо Адлера. Книж¬ 
ку розраховано так на музикантів, як і на 
широкі кола читачів, що цікавляться му¬ 
зичним мистецтвом; вона має чимало нот¬ 
них прикладів та малюнків музичних ін¬ 
струментів і великий бібліографічний по¬ 
кажчик я усіх її відділів. Крім того, що в 
книжці дуже солідно пороблено багато 
муа. історичних іі|юб.ісм. як дуже цінну її 
рису треба назвати ще й те. що здебіль¬ 
шого автори її.* лише аналізу».ть стильові 
особливості музичних творів ТОЇ ЧИ ИНІІЮЇ 
епохи, але також намагаються накреслити 
певний звязок між музичними явищами та 
різними культурними течіями. Цікаве II 
ній ще Я те, що вона охопила собою теж 
і найближчу сучасність; це —низка етаттів 
про сучасну музику різних країн, що їх 
написали представники музичної науки 


цих країн (Дент—Англія, Прюнькр-Фран¬ 
ція. Галазар— Еспянія, Якимецькнй -Поль¬ 
ща та ии.і; в цьому останньому відділі 
книжка властиво втрачає об'єктивність та 
« ходить до певної міри з історичного грун¬ 
ту. засноюючи критичний ПІДХОД СЬОГОД 
нішнього дня та нілбнпаючи так чи ияяк- 
ше суб'єктивний « мак та поглятн кожного 
окремого автора. Про .сучасну Росію* пи¬ 
ше Різеманн; в статті своїй він присвячує 
багато місця .історії*, починаючи з кінця 
XVIII в., але чогось цікавого та нового в 
цій галузі не дає; у викладі та освітлен¬ 
ні музичних явищ сучасноі-тн стаття ця 
поверхова і говорить за те, вю автор її 
не знайомий з няню») дійсністю. Автор, 
намр., говорить, що .футуризм** *■ офіційно 
визнаний в Росії напрямок мистецтва, але 
композитори це .^уже охочі писати .біль 
ніовицьку** музику і т. ин. про величезну 
роботу над поширенням муз. кхльгури се¬ 
ред широких мас. про р«>формн муз. про¬ 
фесійної школи, про державну підтримку 
музичної науки та про багато де чого ин- 
шого. що характеризує сучасну музичну 
Росію, розуміється, не « казано пні «лова. 

М. Іванов-Коряцька |». 



Видав Муаичнв Т-во іи. Леоитовича. 


Редагус Колегія. 


Передплата на „Музику": 

Для СРСР: на 1 рік— 5 карб.; на '/* року—2 карб. 50 коп.; окреме число— 50 коп. 
За кордон: на 1 рік—5 дол.; на ’/з року—2 дйл.; 50 цент ; окреме число— 50 цент- 


ПОЧТОВА СКРИНЬКА. 


Товмачській хор-студії. Вашої картки но будемо містити, бо читачі кажуть, що 
їм нецікаво бачити фотографії поодиноких хорів. Пишіть про свою роботу. Картку 
передали до Музею Музич. Культури. Надсилайте до. Музик* Іі инші матеріали. 

В. Лисенко—Лохвиця. Допис піде в огляді хор. життя в ч. 7—8, Що до інструк¬ 
цій про музкорівську працю див ч. З, стор 159-160 („Заг. збори музкорін"). Член 
Муз. 'Г-ва та співробітники журналу (також і муакоряі мають право ЗО’/, знижки з 
передплати на .Муз." (тоб-то замість 5 карб, на рік—3 карб. 50 коп.). Дописи опла¬ 
чуємо. Можемо висилати журнал в рахунок гонорара за дописи. Подбайте, щоб 
поширити журнал; тоді— ще знизимо передплату (бо при малому тиражі зараз не 
можемо далі знизити). 

£. Павловій— Козелець та А. Татарко—Камґянець на Поділлі. Дописи подамо 
в огляді хоржиття. 

-Ч 


X-—:-с- 

Конкуре' на музичні твори, що присвячено даті 20 роко¬ 
вин 1905 року. 

Вищий Музичний Комітет Управління Політосвіти НКО оголошує 
конкурс на: а) романсові твори, б) хорові твори, в) кантату. 

Умови: . 

1. Твори повинні відповідати ідеї свята 20-х роковин 1905 року і бу¬ 
ти витримані, як з ідеологічного, так і з художнього боку. Зокрема: 
а) романс та хоровий твір повинні бути приступні для виконання силами 
робітничих клубів і сельбудів; б) кантату повинно розраховувати на ор¬ 
кестр, хор та поодинокі голоси (кантату треба подавати в оркестровій 
партитурі і фортеп’яновому викладі). 

2. До конкурсу приймаються твори, що їх: а) написано українською 
мовою і б) ніде не друковано. 

3. Премії призначається в такому розмірі: а) романс—1 премія— 
75 карб., 2 премія—50 карб., б) хор—1 премія—75 карб., 2 премія—50 
карб.; в) кантата—1 премія—200 карб. 

4. Термін подачі творів: романсів і хорів—1 вересня 1925 р., канта¬ 
ти—1 жовтня 1925 р. 

5. Твори треба надсилати у 2-х примірниках на адресу: Наркомосві- 
та, Вищий Музичний Комітет (Харків, вул. Артема, 29). 

Прізвища та адреси авторів треба подавати в запечатаних конвертах, 
на яких треба надписувати лише девіз (умовне слово). 

Вищий Муз. Комітет УПО має право першого виконання премійовано¬ 
го твору, право-ж на видання і подальше виконання залишається за 
автором. 
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